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Vivo en una preciosa habitación de las afueras, totalmente 
revestida de madera oscura, cuya ventana ofrece una vista tan 
fabulosa que no he podido evitar dibujarla.1 
1 Walser, Robert. Poetenleben. 1918. Carta de un pintor a un poeta. 
Vida de poeta. Madrid, Editorial Siruela, 2010, pág. 20 
GEORGES ROUSSE
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Los motivos que llevan a un artista a entretenerse laboriosa-
mente en cuadricular completamente un despacho deshabita-
do, parado en el tiempo, rayando suelo, paredes y techo, sola-
mente pueden tener relación con una clara obsesión amorosa 
por el dibujo. Si únicamente esas líneas entrecruzadas tienen 
sentido de orden ortogonal desde un único punto de vista, con-
firman que tal individuo sabe perfectamente a lo que está dedi-
cando su tiempo. Cuadricular un espacio real, no para llevárselo 
a ninguna parte, simplemente para fotografiarlo. Este recurso 
para transportar una escena de un papel a otro mayor es una de 
esas soluciones que aprendemos y no olvidamos. Que Georges 
Rousse ande, con sus años, enredado en esas enseñanzas bási-
cas da que pensar que el lápiz de grafito sigue estando presente 
en él y que El Lápiz de la Naturaleza2 no amarillea. 
0.1 MOTIVACIONES DETER-
MINANTES EN LA ELECCIÓN 
DEL TEMA
El punto de partida de la Tesis surge al reflexionar teóricamen-
te sobre mi trabajo artístico. Investiga el hilo conductor entre 
las diferentes disciplinas con las que me he expresado desde el 
inicio de mi carrera y entre las distintas series y proyectos rea-
lizados durante treinta años y mis observaciones realizadas al 
impartir simultáneamente las asignaturas de Dibujo del Natural 
y Fotografía en la carrera de Bellas Artes y Periodismo respecti-
vamente.
Considero el dibujo el inicio y la base de un artista, siempre pre-
sente en las otras disciplinas, lo cual le otorga una importancia 
añadida. Los primeros trazos con grafito configurando y expli-
cando un objeto redondo están en nuestro aprendizaje. El ser 
humano, en su inicio, recurre a líneas y manchas con madera 
quemada para expresar su manera de sobrevivir. El dibujo estu-
vo presente en el punto de partida de la historia de la humani-
dad, como en las enseñanzas presentes y futuras de los artistas.
Mi interés por entender el trabajo de un creador como una pro-
fesión abierta, no cerrada ni hermética, sin que la búsqueda de 
un estilo definido y perfectamente reconocible sea el fin bus-
2  Fox Talbot, William Henry, The Pencil of Nature (El lápiz de la natu-
raleza), Londres, Longman, Brown, Green&Longmans, 1844 
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cado, me ha llevado a investigar y a transgredir en numerosas 
series las disciplinas artísticas. 
El expresarme en pintura, obra gráfica, objetos, fotografía y di-
bujo hace que éstas estén en continuo diálogo entre sí. No me 
considero fotógrafo, pero utilizo la fotografía para expresarme. 
A veces el desconocimiento o el conocimiento limitado de algo 
facilita la osadía. El resultado es una falta de valoración al medio 
utilizado en la que está muy presente el dibujo. En un momento 
en el que la tecnología nos sitúa, sin que lo deseemos, trabajan-
do con un exceso de medios, la economía propia del dibujo se 
convierte en un gran reto a la vez que en un instrumento para 
frenar el paso del tiempo.
Situar la fotografía en el campo del dibujo, con su correspon-
diente economía de medios, ha sido uno de mis objetivos des-
de hace varios años. Ceñirme estrictamente a la definición de 
fotografía: escribir con la luz, se ha convertido en la directriz 
de varios proyectos fotográficos. Mis primeros intentos con dia-
positivas realizadas en China y en Londres no dieron los frutos 
buscados, esto es, obtener una imagen en negativo, pero sin la 
apariencia de haber invertido los tonos.
Sí conseguí el objetivo con la serie La ciudad imaginaria iniciada 
en Estados Unidos en 1999. Las imágenes de neones tomadas 
por la noche, con diapositivas en color y positivadas en blanco 
y negro como un negativo, dieron como resultado imágenes de 
escaparates y neones en negativo. Solamente lo iluminado apa-
recía con un trazo negro semejante al del carboncillo; el flash, 
iluminando el vidrio, deja su huella en una mancha con apa-
riencia de borrón de tinta y pigmento negro; el paso del color 
al blanco y negro aumentaba aún más el grano de la imagen, 
mientras que el fondo oscuro del escaparate se mostraba en 
blanco en el resultado en papel. Los conceptos de luz y oscuri-
dad quedan en evidencia al invertirse. El aumento de escala jue-
ga el papel de distorsionar aún más la imagen y de abrir el trazo 
de carboncillo. Las imágenes resultantes de la serie La ciudad 
JUAN LORENZO 
Serie La ciudad imaginaria, 1999-
2002 
Gelatina de plata
50 x 60 cm.
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imaginaria indagan en el carácter gráfico. 
La línea y la mancha son las que definen y narran la escena.
La luz real del neón se transforma en herramienta de escritu-
ra en la fotografía. El resultado es una imagen que en muchas 
ocasiones el espectador no consigue clasificarla dentro de las 
disciplinas artísticas. Su error parte de no saber ver que la ima-
gen existe en la realidad, seguramente con la ironía de pasar 
por delante de ella todos los días. Es el negativo fotográfico el 
encargado de poner de manifiesto este trazo anónimo sin firma. 
Todo esto apoya el concebir la fotografía como una manifesta-
ción artística que no busca captar únicamente la realidad. 
En el capítulo 4 presentaremos algunos proyectos fotográficos 
que he realizado a partir de 1999 y que han influido en la hipó-
tesis de esta tesis, entre ellos La ciudad imaginaria.  
0.2 TEMA DE LA INVESTIGA-
CIÓN Y METODOLOGÍA
Esta tesis investiga la influencia del dibujo en la fotografía reali-
zada por algunos artistas. Imágenes fotográficas que entran en 
el campo de dominio del dibujo. Aunque la proyección es re-
cíproca, de ida y vuelta, nos centramos en cómo ha influido el 
dibujo en la fotografía. Esta reflexión nos lleva a plantear la hi-
pótesis de la tesis: argumentar cómo esta influencia se convier-
te en un género fotográfico, que denominaremos dibujo-foto, 
independiente del bodegón, paisaje, retrato, desnudo y repor-
taje. 
Iniciado con los dibujos fotogénicos de William Henry Fox Tal-
bot, desarrollados en el siglo XIX, llega hasta el momento actual 
con gran vitalidad. 
Desde los inicios la fotografía busca otros objetivos distintos 
para los que fue inventada. No pretende reproducir imágenes 
artísticas, ni retratar a ninguna persona que pudiera pagarla, ni 
captar acontecimientos importantes. El dibujo en muchos casos 
pervierte los objetivos de la fotografía, ésta ya no es el reflejo 
de la realidad. 
El tema fotografiado aparece manipulado siguiendo la gramáti-
ca de un dibujante.
Dibujos fotogénicos, Shadografías, fotogramas, rayogramas, 
solarización, fotocalquídea, cliché-verre, fotomontaje, sobre-
impresión, fotografías con cámara estenopeica, fotografía de 
movimiento, punto de fuga, texturas, fotografía con texto, fo-
tografías en secuencia o negativo de papel son descubrimien-
tos que sitúan la fotografía en el campo del dibujo.
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El dibujo es la base del trabajo fotográfico de artistas que, cen-
trándose en la representación de la realidad o en una imagina-
da, conceden toda la importancia a los elementos dibujísticos 
del punto, la línea y la mancha, como Nadar, Henry Fox Talbot, 
Gustave Le Gray, Stieglitz, Charles Negre, Christian Schad, Er-
nest J. Bellocq, Eugene Atget, Man Ray, Moholy-Nagy, Nicolás 
de Lekuona, Arthur Batut, Brassaï. Erwin Blumenfeld, Mauri-
ce Tabard, Alexander Rodtchenko, El Lissitzky, Lotte Beese, M. 
Raviv-Vorobeichic, Wolf Strache, Henri Cartier-Bresson, Aaron 
Siskind, Umbo, Albert Renger-Patschz, André Kertèsz, Anton 
stankowski, Bill Brandt, Chargesheimer, Paul Strand, Claude 
Cahun, David Plowden, Edward Weston, Florence Henri, Fran-
tisek Drtikol, Georgil Zimin, Germaine Krull, Gyorgy Lorinczy, 
Harry Callahan, Harry Shunk, Herbert Bayer, Horst P. Horst, 
Imogen Cunningham, Irving Penn, Richard Avedon, Joseph 
T. Keiley, Karl Blossfeldt, Lee Friedlander, Marta Hoepffner, 
Mole y Thomas, Oskar Schlemmer, Otto Steinert, Philippe 
Halsman, Pierre Dubreuil, Raoul Ubac, Tim N. Gidal, Walker 
Evans, William Klein, Willi Moegle, Robert Adams, Ramón Ma-
sats, Robert Frank, Karl Hugo Schmolz, Giuseppe Penone, Flo-
ris Neusüss, Fischli&Weiss, Ray Metzker, Ellsworth Kelly, Pie-
rre Cordier, Robert Rauschenberg, Dennis Oppenheim, Daniel 
Blaufuks, Gilbert&George, Helena Almeida, Adam Fuss, Geor-
ge Rousse, Zeke Berman, Abelardo Morell, Hiroshi Sugimoto, 
John Baldessari, Vik Muniz, Gordon Matta-Clark, Victor Burgin, 
Vito Aconcci, Sol Lewitt, Barbara Kruger, Bernd y Hilla Becher, 
Anna y Bernhard Blume, Bruce Nauman, Darío Villalba, David 
Hockney, Davis Salle, Giri Dokoupil, John Stezaker, Duane Mi-
chals, Edward Burtynsky, Edward Ruscha, Roger Catherineau, 
Francis Alÿs, Gerhard Richter, Gunther Forg, Idris Khan, Robert 
Heinecken, Joan Fontcuberta, John Baldessari, John Divola, 
John Hilliard, K. Pruszkowski, Mario Carrieri, Mark Morrisroe, 
Perejaume, Peter Keetman, Remy Duval, Roni Horn, Sophie Ca-
lle, Susan Derges, Thomas Ruff, Valie Export, Werner Bischof, 
Uta Barth, Tokihiro Sato, Tillmans, Thomas Barrow, Steven Pi-
ppin, Robert Stivers, Mona Kuhn, Georges Rousse, Friederike 
von Rauch, Frances-ca Woodman, Mary Kelly, María Eugenia 
Blázquez, Thomas Bachler, Gabriele Leidloff, Laurence Demai-
son, Paolo Roversi, Valérie Belin.
Todos ellos tienen en común su gran interés por el dibujo. Han 
desarrollado parte de su carrera o su totalidad, en el campo del 
dibujo. Ha sido el dibujo su punto de partida. Han llevado su 
manera de observar y de representar la realidad y su interior del 
campo del dibujo al de la fotografía, llegando a crear mundos 
nuevos, alejados en numerosos casos del avance de la industria 
fotográfica incluso sin cámara únicamente con líquidos fotográ-
ficos. No hay una pretensión de ser exhaustivo, la lista no es 
completa, pero sí pretende ser muy amplia abarcando desde 
los comienzos hasta el momento actual. De la gran mayoría de 
ellos hemos incluido alguna fotografía. Con su obra todos for-
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man un nuevo género fotográfico basado en la gramática del di-
bujo, género que puede tener el nombre de dibujo-foto. Todos 
son artistas, ni dibujantes ni fotógrafos únicamente. El dibujo 
les ha ayudado a pervertir la función objetiva de la fotografía. 
La imagen no actúa con ellos de reflejo de la realidad, lo que 
enriquece el nuevo invento desde su inicio. El acercamiento del 
artista al campo del dibujo, con procedimientos técnicos más 
o menos complicados, otorga olvidar la función de espejo pro-
pia de la fotografía. Cuanto más meditada, estudiada y pensada 
está una imagen fotográfica más aparece en ella una estructura 
que la está ordenando. Comenzamos a percibir bordes, espa-
cios, relaciones, luces, sombras y totalidad. Dicho de otra ma-
nera aparece el hemisferio derecho de nuestro cerebro con su 
pensamiento visual. En el capítulo 1 “El dibujo y la fotografía” 
desarrollamos estas teorías.
La investigación bibliográfica ha sido realizada en las bibliotecas 
de la Facultad de Bellas Artes y Facultad de Filosofía y Letras 
de la universidad Complutense de Madrid; biblioteca del Museo 
Nacional Centro de Arte Reina Sofía de Madrid; Kunstbibliothek 
de Berlín; Bibliothèque Centre Pompidou de París, con estancias 
en estos países, visitando exposiciones y colecciones (Hambur-
ger Bahnhof- Museum für Gegenwart, Kupferstichkabinett, Bau-
haus Archiv, Neue Nationalgalerie, Sammlung Hoffmann, KW 
Institute for Contemporary Art y Künstlerhaus Bethanien Gmbh, 
Museum für Fotografie - Helmut Newton Stiftung / Sammlung 
Fotografie der Kunstbibliothek de Berlín; Centre d´art contem-
poraine Wiels de Bruselas, SMAK de Gante, Centre Pompidou, 
Maison Europèenne de La Photographie, Fondation CCF pour la 
Photographie de Paris; The Drawing Center de Nueva York).
Como apoyo a la búsqueda bibliográfica se ha utilizado los bus-
cadores de información Google y Art Bibliographies Modern.
Visita a ferias y bienales de arte (ARCO, ESTAMPA, Art Basel, 
Biennale di Venezia, Documenta de Kassel, y participación en 
cursos y jornadas sobre fotografía (Photoespaña, Debates en 
torno a la fotografía en 2005, 2006 y 2007; Jornadas de Estudio 
de la Imagen de la Comunidad de Madrid, comisarios Agustín 
Perez Rubio, Beatriz Herráez y Sergio Rubira, Canal de Isabel II 
en 2004, 2005, 2006 y 2007; Curso monográfico: Experimen-
taciones y emergencias en las artes visuales, su producción y 
distribución, dirigido por Rosina Gómez Baeza. Universidad Rey 
Juan Carlos, Madrid en 2002)
Por otra parte, hemos planteado esta investigación no sólo des-
de la teoría, como es el estudio y análisis de las disciplinas que 
tratamos, sino también desde la práctica, realizando paralela-
mente un trabajo artístico personal basado en ella. Todo ello 
nos ayuda a argumentar la hipótesis central de la tesis.
Por último queremos señalar la dificultad que hemos encontra-
do en obtener datos técnicos de las obras de algunos autores 
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al no haber apenas material bibliográfico sobre ellas. Se ha in-
dagado en las bases de datos de museos y colecciones, aunque 
la información que ofrecen es igualmente escasa. Hay que te-
ner en cuenta que la catalogación de fotografías de principios 
de siglo XX hasta 1950 es prácticamente inexistente y, en otros 
casos, muchas fotografías eran concebidas para ser editadas di-
rectamente en revistas.
0.3 OBJETIVOS DE LA TESIS
Reflexionar sobre la influencia del dibujo en determinada foto-
grafía realizada por ciertos artistas.
Indagar en los diferentes componentes de un dibujo y cómo in-
tervienen en una determinada fotografía. Se pretende estudiar 
la gramática del dibujo como la gramática propia de este tipo de 
fotografía, proponiendo la denominación de este género como 
dibujo-foto.
Revisar a lo largo de la historia de la fotografía esta manera de 
expresión dibujística en la fotografía. Consideramos que el dibu-
jo-foto está presente en el nacimiento de este descubrimiento y 
llega hasta nuestros días.
Analizar fotógrafos y obras comparándolos con dibujantes y 
obras bajo los parámetros del dibujo para incluirlos en el géne-
ro dibujo-foto.
Construir un enlace sólido y argumentado por el que cualquier 
interesado en arte pueda pasar dentro de este género del dibu-
jo a la fotografía. Los elementos de este puente serán aconteci-
mientos, exposiciones, series fotográficas, etc. 
No hemos considerado tema de esta tesis las fotografías y ne-
gativos manipulados manualmente con trazos de lápiz, tinta, ro-
tulador o con incisiones , sino pensadas desde el punto de vista 
del dibujo.
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0.4 ORGANIZACIÓN DE LA TE-
SIS
La tesis la hemos dividido en cuatro capítulos.
En el capítulo 1, “El dibujo y la fotografía”, se desarrollan tér-
minos y definiciones de ambas disciplinas para entender la in-
fluencia del dibujo en un cierto tipo de fotografías. 
Se explica el método de Betty Edwards con sus cinco habilidades 
para aprender a dibujar y las comparamos con imágenes foto-
gráficas en las que, según nosotros, los fotógrafos también han 
recurrido a ellas para realizarlas.
En este capítulo reflexionamos sobre baremos, como el tiempo 
en dibujo, no considerándolo una característica diferenciado-
ra frente al tiempo en fotografía, o sobre conceptos históricos 
como el trinomio dibujo-fotografía-pictoralismo, que lo desesti-
mamos pues valora la pintura injustamente por encima del di-
bujo. 
Abordamos la característica de lo gráfico como herramienta del 
dibujo utilizada por la fotografía. 
Nuestra visión en este capítulo va del dibujo a la fotografía.
En el capítulo 2, “Punto, línea, plano. Utilizando todos los re-
cursos”,  nos centramos en los elementos básicos de la imagen 
para ver cómo estos definen y construyen de igual manera una 
fotografía o un dibujo. 
En este segundo capítulo buscamos la intersección de estas dos 
disciplinas.
En el capítulo 3, “Formas creativas de la fotografía”,  estudiamos 
las distintas manifestaciones expresivas y técnicas de la fotogra-
fía.
En este capítulo partimos de formas creativas fotográficas que 
nos remiten al dibujo.
Por tanto, con estos tres capítulos trazamos los mecanismos del 
dibujo-foto.
En el capítulo 4 presento mis trabajos realizados fotográfica-
mente desarrollados bajo los parámetros del dibujo-foto, inicia-
dos en 1998 con el comienzo de la serie La ciudad imaginaria, 
hasta el presente con los fotogramas dedicados a los libros y a 
elementos de comunicación y a la serie El círculo del consumi-
dor.
A la izquierda y en el centro
FISCHLI&WEISS  
Stiller Nachmittag (detalles), 1984-1985
Fotografías en blanco y negro y color. 40,5 x 30,5 cm. cada una
De izquierda a derecha: Stiller Nachmittag y Honour, Courage, Confidence 
A la derecha
PABLO R. PICASSO
Monumento, 1928 
Tinta sobre papel
30 x 22 cm.
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1 EL DIBUJO Y LA FOTOGRAFÍA
Las diversas formas seleccionadas por Fischli&Weiss y Pablo Pi-
casso están conformando una forma superior dentro de estas 
tres imágenes que vemos en la página de la izquierda. El equili-
brio es el encargado de mantenerlas visibles para el espectador, 
y las tres formas primarias del arte del dibujo: ángulos, paralelas 
y arcos, las encargadas de explicárnoslas. Son las matemáticas 
al servicio del dibujo para explicar un objeto. 
El pedagogo suizo Johann Heinrich Pestalozzi valoraba la impor-
tancia de adquirir conocimientos en representar ciertas formas 
básicas, enunciándolas en su obra How Gertrude teaches her 
children (Cómo Gertrude enseña a sus hijos), “Líneas, ángulos 
y arcos son el fundamento del estudio del dibujo”3. Y continua 
diciendo que éstos son “un punto de partida que es común a los 
otros, a saber el número, la forma y la palabra.”4
En este capítulo 1 vamos a reflexionar sobre el dibujo y la foto-
grafía, estudiando las características que convierten al dibujo en 
una disciplina singular y buscando esos aspectos en la fotografía 
que nos interesa: la fotografía utilizada por los artistas con clara 
influencia del dibujo.
1.1 EL DIBUJO
Es muy acertada la valoración de alarde de síntesis didáctica que 
hace Lino Cabezas sobre el método de la profesora Edwards. No 
pretende ser un vehículo para crear arte, pero como señala ella 
misma, son habilidades a tener en cuenta para desarrollar la ca-
pacidad de percepción. Es por ello que Lino Cabezas comienza 
su capítulo “El manual contemporáneo” haciendo referencia a 
este método. El manual de dibujo5 pretende, y consigue serlo, 
un manual de manuales. En nuestra hipótesis nosotros también 
hemos utilizado las habilidades que desarrolla Edwards para re-
lacionar la influencia del dibujo con un determinado tipo de fo-
tografía. Entendemos que estas habilidades facilitan el percibir 
una imagen y reproducirla en un dibujo, de igual manera que 
para captar una imagen y fijarla como una fotografía. 
El método de Betty Edwards, Aprender a dibujar con el lado de-
recho del cerebro, aplica los descubrimientos del psicobiólogo 
3  Pestalozzi, Johann Heinrich, How Gertrude teaches her children, 
COATEPEC, 1889 pág. 81
4  Íbidem., pág. 87
5  Gómez Molina, Juan José; Cabezas, Lino; Bordes, Juan, El manual 
de dibujo. Estrategias de su enseñanza en el siglo XX, Madrid, Edicio-
nes Cátedra, 2001
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Roger Wolcott Sperry sobre la dualidad del pensamiento huma-
no: 
Creo que Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro 
fue una de las primeras aplicaciones prácticas de la obra de 
Sperry en el campo de la educación. Se trata de una incursión 
en la naturaleza dual del pensamiento humano: el pensamien-
to verbal, analítico, está localizado en el hemisferio izquierdo, 
mientras que el pensamiento visual, perceptivo, lo está en el 
derecho.6
Edwards habla de cinco habilidades básicas para aprender a di-
bujar. Cuatro fundamentales, sin omitir ninguna, y una quinta 
que surge de éstas: 
La habilidad global de dibujar un objeto, una persona o un pai-
saje que se percibe (algo que se ve “allí”), sólo requiere las 
cinco habilidades parciales, ni una más, que enumeramos a 
continuación; habilidades que no son propiamente de dibujo, 
sino de percepción:
1.- La percepción de los contornos.
2.- La percepción de los espacios.
3.- La percepción de las relaciones
4.- La percepción de la luz y sombra.
5.- La percepción de la totalidad o gestalt (la forma).7
Me alegra decir que la número cinco: la percepción de la totali-
dad o gestalt, no se enseña ni se aprende, sino que surge como 
consecuencia de haber adquirido las otras cuatro.8
Este descubrimiento fue estimulante, ya que significaba que 
una persona podía aprender a dibujar en un tiempo razona-
blemente corto. De hecho, mis colegas y yo impartimos en la 
actualidad un seminario de cinco días, al que llamamos en bro-
ma Killer class, que permite a los alumnos adquirir las habili-
dades parciales del dibujo realista en cinco días de aprendizaje 
intensivo.9
La autora está hablando de un tipo de dibujo que explica correc-
tamente la realidad. La persona que está observando un dibujo 
de una silla, sin ver ésta, podría construir una similar y real con 
la única información de los trazos a lápiz. Esto quiere decir, un 
dibujo bien explicado, que no necesariamente ha de ser rea-
lista. Percibir de esta manera nuestro entorno es un gran paso 
para nuestro entendimiento. Nos aporta un importante avance 
en la comprensión de todas las áreas profesionales. Aunque la 
autora, con las cinco habilidades, no pretende alcanzar el dibujo 
imaginativo y expresivo. Esto ya es otro nivel. 
Evidentemente, reconozco que también se necesitan otras ha-
bilidades básicas para el dibujo imaginativo y expresivo que 
origina Arte (con la A en mayúscula), aunque de éstas yo tan 
sólo he encontrado dos: el dibujo a partir de la memoria, y el 
dibujo a partir de la imaginación. 10 
El dibujo imaginario y su relación en la fotografía imaginaria lo 
ampliamos en el punto 1.1.2.
6  Edwards, Betty, Aprender a dibujar con el lado derecho del cerebro, 
Barcelona, Ediciones Urano, 1994, pág. 19
7  Ibidem., pág. 20
8  Ibid., pág. 21
9  Ibid., pág. 20
10  Ibid., pág. 21
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En primer lugar, se aprenden las habilidades del dibujo, que 
proporcionan conocimiento de la línea (dibujando el contorno, 
los espacios y las relaciones) y del valor (representando el con-
traste entre luces y sombras). 11
Estas cinco habilidades para percibir la realidad y poder trans-
portarla al papel no son, como reconoce Edwards, exclusivas 
del dibujo. Estos valores gráficos los encontramos también en 
las solarizaciones de Stieglitz, Man Ray, Blumenfeld, Hoepffner, 
Feininger, Tabard, etc. Los bordes delimitan de forma sinuosa, 
como si acariciaran la imagen que aparece en el visor y que 
posteriormente es transportada al papel, o de manera más con-
tundente, como si la trazara una mano adiestrada con un lápiz 
4B bien afilado entre los dedos incidiendo con distinta presión 
sobre el papel, incluso interrumpiendo la línea. La solarización 
es la percepción de la línea recta y la línea curva que separa un 
cuerpo u objeto del espacio circundante. También están presen-
tes estos valores en las schadografías, rayogramas y fotogramas, 
que nos hablan de las primeras siluetas del romanticismo, de la 
eterna dualidad figura-fondo, del espacio vacío, del espacio que 
rodea a los objetos, del plano.
Todo esto nos hace pensar qué sucedería si un instrumento 
más, añadido a la extensa lista de los creados por el hombre a lo 
largo de la historia para facilitar el traspasar al papel la realidad, 
nos permitiera saltarnos esos cinco pasos con sólo apretar un 
botón. El requisito sería que la persona tendría que saber ver 
los bordes, los espacios, las relaciones, las luces y sombras, y las 
consecuencias de estas cuatro. El instrumento evolucionado de 
la cámara oscura de Leonardo da Vinci, convertido en la cámara 
fotográfica, nos permite técnicamente captar, retener, plasmar, 
capturar sobre un papel fragmentos de nuestro entorno crea-
dos por nosotros o existentes. Dejo a un lado el conocimiento 
técnico de dicho instrumento, la cámara, no por despreciarlo 
sino por no ser relevante para esta tesis. Concedo toda la im-
portancia al saber ver, a la observación y no al representar pues 
esto ya me lo permite la cámara. 
El saber ver del artista dibujante es el mismo que el saber ver 
del artista fotógrafo, me estoy refiriendo al de un artista que 
se vale de varias disciplinas para comunicarse, no de lo que se 
conoce por fotógrafo. 
Resulta importante preguntarse si hablar de dibujo es nombrar 
los materiales tradicionales con los que se ha entendido su prác-
tica, o si por el contrario, el dibujo es mucho más amplio que el 
mundo de sus materiales,
No existen místicas sin entramados religiosos desde donde or-
denar las experiencias en palabras luminosas, como no existen 
revelaciones del dibujo que no estén tramadas en referencias 
precisas a sus materiales.12
Aunque parece que esta frase de Gómez Molina es contraria 
a nuestra tesis, lógicamente hay que saber a qué materiales 
se está refiriendo el autor, si únicamente a los tradicionales o 
11  Ibid., pág. 23
12  Op.cit. Gómez Molina, Juan José, 2001, pág.11
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convencionales: lápiz grafito, lápices de colores, punta de pla-
ta, carboncillo, lápiz y barra de compuesto, cera, pastel, acua-
rela, bolígrafo y rotulador, o a otros. En el siguiente capítulo, 
“Dibujo-Fotografía”, Gómez Molina, al realizar una lista de los 
materiales, técnicas y procedimientos del dibujo, la ampliará 
nombrando la fotografía.
Unas páginas más adelante el mismo autor añade:
Pese a la complejidad de las soluciones que cada artista reor-
ganiza en su dibujo, los materiales con los que están hechos no 
dejan de ser un repertorio relativamente sencillo.13 
La sencillez de medios utilizados en el dibujo es uno de los ob-
jetivos buscados en mi serie fotográfica La ciudad imaginaria, al 
trabajar con una cámara analógica compacta sin opción de se-
leccionar ni velocidad ni diafragma. Como comentaremos más 
detalladamente en el capítulo 4, “Resultados prácticos de la in-
vestigación en mi proyecto personal fotográfico”.
Independientemente del material con el qué esté realizado un 
dibujo, soporte incluido, una de las cues-
tiones a dilucidar es si ese material tiene 
que estar entre las manos del dibujante, 
es decir, ¿el dibujo es una labor única-
mente manual?, esto es lo que se conoce 
con el dibujo a mano, o ¿puede ser rea-
lizada por una máquina con la única di-
rección de un dedo apretando un botón? 
(exceptuando las manipulaciones de ob-
jetos o demás elementos de los fotogra-
mas). Gómez Molina realiza la siguiente 
reflexión,
Dibujar a mano ha potenciado, desde siem-
pre, un conocimiento de nuestro ser muy di-
ferente del que percibimos cuando interpo-
nemos entre ella y nuestro pensamiento un 
medio instrumental. La historia del arte occidental es el regis-
tro de sus conflictos, la terminología que hemos querido mos-
trar es un ejemplo de ello, en la medida que los procesos que 
se han desarrollado, las tecnologías gráficas resultantes son, 
y han sido desde hace ya tiempo, un territorio híbrido desde 
donde se articulan ambas memorias. Es ya imposible iniciar 
un proceso que pueda mantenerse incontaminado de ambas 
experiencias; lo importante no es volver a una edad de oro 
inexistente, sino tener conciencia de que es posible nombrar 
esas operaciones desde ambos sistemas.14
El dibujo hecho a mano es un término altamente valorado. 
Llama la atención la aclaración de lo manual, parece dirigida a 
crear una subdivisión dentro de la disciplina del dibujo. Subcla-
sificación que la diferenciaría de un dibujo realizado a máquina. 
O de manera más categórica, con dibujo hecho a mano se quie-
re recalcar que otras obras artísticas aspirantes a la considera-
13  ibidem., pág. 17
14  Gómez Molina, Juan José, “Los nombres de la mano y los nom-
bres de la máquina”, en Los nombres del dibujo, Madrid, Ediciones 
Cátedra, 2005, pág. 24
JUAN LORENZO
Máquina de coser, serie La ciudad 
imaginaria, 2000
Fotografía en blanco y negro 
50 x 60 cm. 
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ción de dibujos no son realizados a mano, careciendo de este 
elevado valor.
Los amantes de las clasificaciones y diferenciaciones pueden 
hablar de la imagen manual y la imagen mecánica. Matisse, y 
su famoso palo que le separa del papel, añade a su labor ar-
tística el artefacto más primitivo, un palo, al que sujeta, otro 
también primitivo, una madera quemada, un carboncillo. Él no 
toca el carboncillo; pigmento y mano están separados por un 
artefacto. Esa distancia y pretendida torpeza provocada por la 
falta de control total otorgan a la obra el situarse en la catego-
ría de dibujo semimanual o dibujo semimecánico. Göran Son-
nesson15 reflexiona sobre el aumento de los tipos de imágenes, 
sobre todo desde el invento de la fotografía. Una imagen puede 
ser creada de dos maneras: a mano, sujetando un lápiz, y con 
un aparato mecánico. Al primer tipo lo denomina método qui-
rográfico y al segundo método mecanográfico. En este segundo 
están incluidas las fotografías, los videofilmes y la gráfica com-
putarizada. Es importante valorar la no autonomía del aparato 
mecánico. Tengamos presente en el laboratorio fotográfico la 
importancia de las manos: desde abrir el sobre de papel hasta 
su finalización con el lavado, pasando por todo tipo de ajustes 
de tiempos y encuadres, etc.
Esta clasificación de Sonnesson establece una diferencia muy 
clara, pero nos surge la siguiente pregunta: ¿Matisse y Marden 
están dibujando a mano, o lo están haciendo con un palo? 
Es cierto que este instrumento lo maneja el artista con su mano, 
y una mano muy adiestrada, pero no con la disciplina que ejer-
cería con un lapicero directamente. Es esa falta de máximo con-
trol lo que pretenden al distanciarse del papel por medio de un 
palo con un carboncillo en su punta. Ese desliz de la muñeca 
surgido inesperadamente se convierte en torpeza a la que se 
llega alcanzando la maestría, parece que la línea se escapa por 
momentos, sigue su propio camino, se vuelve autónoma. Man 
Ray, en sus comienzos fotográficos, pretendía captar una ima-
gen no perfecta, en cuanto a nitidez se refiere, para lo que en-
focaba sin sus gafas con la intención de difuminar los bordes de 
las formas.
La imagen de Hans Hartung sentado en una silla de ruedas con 
un aerógrafo en su mano alejado del soporte, pero trabajan-
do sobre el, supone incluso más distancia entre artista, mano, 
y obra. La presión ejercida con el palo con carboncillo es susti-
tuida por alejamiento- acercamiento del aerógrafo. Carlos Vilar 
comenta ese momento de delicada salud de Hartung,
Hartung en el último año de su vida produjo 360 lienzos. Los 
rociaba con un aerógrafo desde su silla de ruedas con la ayu-
da de dos asistentes. Para algunos críticos supone sin duda la 
15  Sonesson, Göran, La fotografía-entre el dibujo y la virtualidad. De-
partamento de semiótica, Universidad de Lund, Suecia, pág. 3, en 
http://www.lugaradudas.org/pdf/cuartilla_la_fotografia_entre_dibujo_
virtualidad.pdf (consultado el 3 de marzo de 2013)
ROBERT CAPA
Henri Matisse en su estudio, 1949
Gelatina de plata
BRICE MARDEN dibujando en su 
estudio con un carboncillo colocado 
en el extremo de un palo 
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prueba del declive de su capacidad como artista.16
Año complicado, pero no por ello el artista está mermado inte-
lectualmente. Intelecto que utilizan todos lo artistas. Este autor 
califica su trabajo de casualidad controlada.
Volviendo a Man Ray, situándolo en su habitación, casi sin luz, 
con otro de sus descubrimientos propios o recordando traba-
jos anteriores ya realizados, dibuja en el aire con una linterna 
frente a la cámara con el obturador abierto. Sus manos son las 
encargadas de trazar una enmarañada espiral y la cámara de 
registrar las innumerables líneas curvas que acaban y terminan 
en luminosos puntos. El gesto de Man Ray sentado delante de la 
cámara define perfectamente el concepto de lo que es el descu-
brimiento de la fotografía: dibujar con luz, escribir con luz. Dos 
años más tarde de “dibujar con luz”, en 1937, se editó Les Mains 
libres (Las manos libres), con dibujos de Man Ray ilustrando 
poemas de Paul Éluard. La escritura con luz o luminografía la es-
tudiaremos, con algunos ejemplos más, al final de este capítulo.
Hay corrientes artísticas o valoraciones personales que conce-
den a la ausencia de la manualidad, en lo referente a la crea-
ción, posicionarse en un nivel superior. Siguiendo esta idea si 
consideramos al fotógrafo como un artista puro que ayudado 
de un técnico de laboratorio no toca con sus manos ninguna 
superficie, no se mancha las manos y únicamente piensa, re-
flexiona y aprieta el disparador de su cámara, nos planteamos 
la siguiente cuestión: ¿Podemos situar al artista que trabaja con 
fotografía en un nivel superior al resto de artistas?
Nuestro pensar, en relación a lo manual y lo mecánico, está en 
consonancia con estas palabras de Moholy-Nagy,
Realmente, en comparación con el proceso creativo espiritual 
del surgimiento de una obra, el problema de su realización 
sólo es relevante en cuanto a que ésta debe dominarse per-
fectamente. Por el contrario, la manera en que esto se haga 
–en persona o delegando el trabajo, a mano o con la ayuda de 
máquinas- carece de importancia.17
La fotografía y el dibujo comparten la facultad de descubrirnos 
el mundo. El fotógrafo mira, escruta su entorno a través del vi-
sor de la cámara, o sin el, cámara estenopeica, o sin ella, fo-
togramas. De igual manera que al dibujar podemos encuadrar, 
recortar la escena, con una cartulina negra.
 
Con el fin de ver realmente, de ver aún con más profundidad, 
con más intensidad, y por lo tanto de estar totalmente cons-
ciente y vivo, dibujo lo que los chinos llaman “las diez mil cosas” 
que me rodean. El dibujo es la disciplina por medio de la cual 
16  Carlos Vilar,  Una promesa. La minimización de lo superfluo. www.
engawa.es/index.php?/numero02/--una-promesa. (Consultado el 4 de 
abril de 2014)
17  Moholy-Nagy, László. “El fotograma y las técnicas colindantes”, en 
Pintura, fotografía, cine y otros escritos sobre fotografía, Barcelona, 
Gustavo Gili, 2005, pág. 172
ANDRÉ VILLERS
Hans Hartung trabajando con un ae-
rógrafo
MAN RAY
Space Writing (Self- Portrait) (Espa-
cio de escritura, Autorretrato), 1935
Gelatina de plata
8,1 x 5,87 cm.
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redescubro el mundo constantemente.
He aprendido que lo que no he dibujado, jamás lo he visto real-
mente y que cuando empiezo a dibujar una cosa corriente me 
doy cuenta de lo extraordinario que es, un auténtico milagro.18
Como en numerosos otros textos y aseveraciones si cambiamos 
la palabra dibujo por fotografía se mantiene la veracidad de las 
palabras. Fotografiar las diez mil cosas que nos rodean nos des-
cubre la realidad por la que posiblemente pasamos diariamente 
sin saber verla. Las fotografías son recortes del entorno que un 
modo especial de ver sabe captar. Estos encuadres unas veces 
están ahí y otras los manipula el artista situándolos en la reali-
dad a modo de escenarios. 
No hablo del momento pregnante ni del instante fotográfico 
que “el buen fotógrafo” sabe captar, sino de la mirada del artis-
ta, de su cerebro, modo de pensar y de observar.
Como veremos más adelante todos estos objetos cotidianos, 
autobiográficos capturados por Sol Lewitt poseen la caracterís-
tica de ser dibujables. Cualidad en la que han indagado algunos 
fotógrafos a lo largo de la historia. 
Durante el periodo que he impartido la asignatura de Dibujo en 
la universidad, he reflexionado sobre la importancia de seguir, 
recorrer con la mirada el contorno, la superficie que define un 
objeto. Hay objetos que te piden que los dibujes, aunque sólo 
sea mentalmente. 
Reflexionando sobre el método de Edwards para aprender a di-
bujar, analizar y percibir una escena, hemos llegado a la conclu-
sión que esas cinco habilidades las realiza también la fotografía. 
Gómez Molina  comenta que la “fotografía se ha convertido en 
el punto de referencia de todo reconocimiento”, añadiendo en 
las siguientes líneas:
El propio método de Betty Edwards no puede ser más desilu-
sionante en este aspecto: después de todo el esfuerzo para 
controlar el lado racionalizador, esquemáticamente de nues-
tro cerebro, para estimular el espectro perceptivo del mismo, 
el resultado es el refuerzo de la visión racionalizadora de las 
cosas, en unas imágenes que coinciden en todo con el patrón 
fotográfico de su reconocimiento; (…).19
Comparamos las cinco habilidades que enumera Edwards para 
aprender a dibujar con imágenes fotográficas en las que, según 
nosotros, los fotógrafos también han recurrido a ellas para rea-
lizarlas:
18  Cita de Frederick Franck.The Zen of Seeing, Ed.Vintage,1973, 
mencionada por Betty Edwards en Nuevo aprender a dibujar con el 
lado derecho del cerebro, pág.32
19  Op. cit. Gómez Molina, Juan José, 2001, pág.33
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La percepción de los bordes. (Los contornos 
compartidos del dibujo de contornos escuetos)20 
Libre, privilegiado, franco, indemne, inmune, limpio son sinó-
nimos de “excusado”, título de una de las más hermosas foto-
grafías realizadas en toda la historia de la fotografía. Nombrar 
de esta manera a un retrete, inodoro, es irónico. Parece que 
Weston está queriéndonos revelar sus sentimientos y su estado 
de ánimo de aquellos años en México con su nueva relación con 
Tina Modotti. Con su cámara de gran formato se acerca a este 
objeto inusual en su trabajo buscando, como es característico en 
él, otra perspectiva. No hay estancia, ni más datos, únicamente 
una forma en primer plano ocupando todo el formato del papel. 
El primer plano es un término utilizado en cine y televisión y por 
tanto válido en el análisis de la imagen fotográfica. Está deter-
minado por la escala. Parámetro que nos permite determinar el 
20  Estos cinco enunciados corresponden a las cinco habilidades 
nombradas por Betty Edwards. 
EDWARD WESTON
Excusado, 1925
Gelatina de plata
24,2 x 19 cm.
27
tamaño real de algo, siempre que en la misma imagen aparezca 
otro elemento  de tamaño conocido. Si en el encuadre tenemos 
una figura humana, aproximadamente conocemos la escala de 
la escena. En la fotografía de Weston no hay ninguna referen-
cia escalar que nos permita conocer el tamaño del único objeto 
retratado. Solamente el conocimiento de este objeto cotidiano 
nos está marcando su escala. Su desconocimiento, por motivos 
culturales, conduce a no saber el tamaño real del excusado. Por 
otro lado la elección de un primerísimo primer plano, ocupando 
todo el encuadre, (plano del cuadro) nos está acercando como 
espectadores de un modo visual y emotivo a este objeto. Objeto 
que inmediatamente recorremos con la mirada, apreciamos sus 
bellas curvas, sinuosas, sensuales; sus suaves contornos, pero al 
mismo tiempo nítidos y claros; percibimos los escasos espacios 
que nos permiten habitar la escena; las relaciones entre la curva 
superior y la doble curva inferior que cierran la forma y las que 
explican como el objeto se viene hacia delante; las luces que 
entran desde la ventana y se reflejan (en su superficie produ-
ciendo brillos) en los brillos y las suaves y plásticas sombras que 
producen la cerámica. Todo unido nos ayuda a explicarnos una 
extraña forma a la que intentamos poner escala.
La percepción de los espacios. (Lo que en dibujo 
se conoce como los espacios en negativo)
El grafismo de estas dos imágenes está condicionando la ma-
nera en que nos acercamos a estos dos desnudos. Podemos 
observar algunos conceptos que muestra el grafismo presente 
en ellas: la manera de agruparse sus elementos; en ambas los 
podemos relacionar por su semejanza; los contornos recorta-
dos tan claros que separan la figura del fondo, el contraste nos 
permite visualizar fácilmente el elemento central. La luz dibuja 
en el desnudo de Weston una mujer recortada, su brazo dere-
cho se convierte en irreal, imaginario, modelado por el artista. 
Igual concepto nos transmite Matisse con su dibujo imaginario. 
Los espacios en negativo definen, en el dibujo y en la fotografía, 
que percibamos otro concepto de grafismo: simetría-asimetría 
EDWARD WESTON
Desnudo, 1936
Gelatina de plata
24,5 x 19,3 cm.
En el centro y a la derecha,
HENRI MATISSE
Desnudo Azul IV, 1952
Gouache (découpée) sobre papel 
cortado y lápiz 
103 x 74 cm. 
Imagen invertida en blanco y negro
Desnudo Azul IV, 1952 
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como imágenes asimétricas. El desnudo de Weston se sitúa en 
la izquierda y el de Matisse a la derecha. Pero no por ello trans-
miten desequilibrio. 
El negativo en blanco y negro del desnudo de Matisse nos ayu-
da a ver una estrecha relación con el de Weston. El canon de 
belleza clásico se ve alterado, modificado, corregido por el ar-
tista, independientemente de la disciplina artística con que esté 
representando la figura humana. Las extremidades parecen es-
trecharse o agrandarse, moldeándose según criterios artísticos.
En ambos desnudos los espacios en positivo y en negativo están 
separados y definidos por altos contrastes, son los encargados 
de equilibrar las formas y de contribuir a un lenguaje gráfico.
La percepción de las relaciones. (Conocida como 
perspectiva y proporciones)
La observación es fundamental para el artista plástico, indepen-
dientemente de la disciplina con la que se exprese. Esta habili-
dad es la que le va a permitir crear espacios creíbles por medio 
de la correcta proporción y de una perspectiva real. Estamos 
haciendo referencia a una representación fiel a la realidad. Si 
contemplamos las imágenes fotográficas de Carrieri y de Strand 
concluimos que el aspecto inicial que nos llama la atención es 
el de las relaciones de proporción y perspectiva que determinan 
tamaño y posición de las personas que aparecen en ellas. Wall 
Street de Strand es una de esas fotografías que no puedes dejar 
de mirar. La primera observación te sugiere que es un fotomon-
taje, individuos anónimos que salen del trabajo al atardecer, 
cansados ante las monumentales ventanas de un edificio aún 
mucho más monumental. Oscuros huecos que parece les va li-
berando por unas horas del tedio trabajo. El fotógrafo ha sabido 
observar la desproporción irreal entre edificio y seres humanos, 
entre poder económico y humanidad. 
Carrieri. en su libro Milano, Italia, nos retrata un Milán en los 
años 50 del siglo XX con un altísimo contraste tonal que confie-
re a las imágenes, como ya hemos comentado, de un carácter 
gráfico. Todo lo que se sitúe sobre la nieve adquiere inmediata-
mente al capturarse con la cámara fotográfica la categoría de di-
bujable. La distancia a las personas, la gran mancha oscura con 
aspecto de hueco y la perspectiva aérea dotan a la imagen de 
cierta irrealidad y soledad con la única referencia que tenemos 
de la propia medida del ser humano. Los puntos, las líneas y la 
A la izquierda y en el centro: portada 
y páginas interiores
MARIO CARRIERI
Milano, Italia, 1959
Publicado por CM Lerici Editore
A la derecha
PAUL STRAND 
Wall Street, New York City, 1915
Impresión al paladio
24,8 x 32,2 cm.
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mancha se dibujan sobre una superficie en blanco.
La percepción de las relaciones ha sido perfectamente aplicada 
por los fotógrafos, en este caso, no con el objetivo de contarnos 
cómo es una calle o una ciudad, sino para reforzar y transmitir-
nos un concepto. 
La percepción de las luces y sombras. (A menu-
do denominada sombreado)
En la acción inicial del dibujo hay tres deslumbramientos fun-
damentales: uno el que produce la fascinación por la huella 
de nuestra acción. Otro el que provoca la sorpresa de nuestra 
sombra, ese rastro convertido en imagen que tiene la aparien-
cia de otra cosa, y finalmente el que determina el valor de los 
mismos como un sistema de órdenes y caminos que organizan 
nuestros pensamientos para la acción.21
La luz y su consecuencia, la sombra, facilitan la explicación para 
entender el volumen de lo iluminado. Hay fotógrafos centrados 
en la arquitectura que no salen con la cámara en días nublados 
y otros que no lo hacen en días soleados. Los primeros buscan 
el resaltar los volúmenes y los segundos el aplanar las formas. 
Este aplanamiento de los volúmenes conlleva una ausencia de 
sombras marcadas, posiblemente con la intención de buscar 
una pureza lineal, la de la arquitectura.
La ausencia de líneas, de contornos, en beneficio de las sombras 
es, como dice Gómez Molina, la traición del dibujo, en el sentido 
de alejarse de la representación lineal.
21  Op.cit. Gómez Molina, Juan José, 2001, pág.30
DAVID PLOWDEN
Grain Elevators, Golden Valley, North 
Dakota (Elevadores de granos), 1971 
Gelatina de plata
1 El dibujo y la fotografía30
Una de las preguntas clásicas del aprendiz de dibujo es si una 
vez dibujado el modelo hay que hacer también el fondo. Entra-
mos en la importancia que se le concede a la sombra propia a 
diferencia del valor de la sombra arrojada. En una escala que 
valore la relación entre una imagen y su valor dibujístico esta-
ría en primer lugar la imagen lineal con su carácter gráfico; en 
segundo, el objeto sombreado, sombra propia, con fondo en 
blanco o sin fondo, y en tercer lugar y última posición la figura 
sombreada con sombra propia y arrojada, sin contornos y con 
un carácter más pictórico. Esta falta de límites, de contornos 
dando la sensación de entrar en la borrosidad entre cuerpos, 
sitúa al alumno en un estado de indefensión alejado de la segu-
ridad que producen las fronteras nítidas de la líneas. 
Frente a la economía del trazo de grafito se presentan los mate-
riales que ocupan toda la superficie, todo lo llenan: el carbonci-
llo, los lápices y barras compuestas y las aguadas de acuarela. Su 
generosidad matérica acercan la imagen a la realidad, nosotros 
no vemos una escena con huecos, con vacíos en blanco, todo 
nuestro entorno está coloreado. De igual manera funciona la fo-
tografía de Plowden o los dibujos con carboncillo de Marcel van 
Eeden, sus superficies llenas las acercan a la realidad. No son 
reales ninguna de las dos, pero si suponen una representación 
de la realidad, más clara y veraz que la fotografía solarizada o el 
dibujo de contornos. 
La percepción de la totalidad o Gestalt
SOL LEWITT 
Autobiography (Autobiografía), 
1980
Libro del artista, offset, fotografías 
en blanco y negro, edición en rús-
tica. 
28 x 28 cm.
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Autobiography, de Sol Lewitt, es un archivo de objetos que con-
templamos o tenemos entre las manos y que cualquier persona 
debería realizar el esfuerzo de dibujar por lo menos una vez en 
su vida, o de fotografiar. Este es un adiestramiento que fomenta 
y desarrolla la observación, el análisis, la capacidad de simplifi-
car, relacionar y ordenar, todas ellas cualidades muy valoradas 
en todas las actividades y campos profesionales que desempe-
ña el ser humano.
 
Las 124 páginas que componen este libro, recopilan 1.301 foto-
grafías en blanco y negro de objetos que rodean, acompañan a 
Lewitt en su vivienda y en su estudio. No hay personas ni vistas 
generales que distorsionen la información.
No hay diferencia conceptual entre el artista que dibuja una 
sartén y el artista que la fotografía como elemento principal o 
único, ni la realidad influye de distinta manera en uno y otro. 
Ambos buscan definir, explicar una sartén, por medio de su 
contorno, sus circunferencias deformadas por la perspectiva en 
elipses. El carácter manual, del que hablaremos, está en un ni-
vel inferior comparado con la coincidencia en la búsqueda de las 
líneas curvas que construyen la sartén. 
La manera de trabajar de Sol Lewitt con este archivo se acerca 
aún más al dibujo. La cuadrícula acentúa el plano de la imagen 
y el sentido constructivo. La imagen pierde protagonismo, todas 
están al mismo nivel de importancia como si de un cuaderno de 
bocetos se tratara.
Si aislamos una herramienta de Sol Lewitt y la comparamos con 
las que le dedicó Walker Evans, vemos un sentido descontex-
tualizado de este último. El fondo blanco o plano las aísla, las 
recorta. No existe un sentido de archivo, pero si de indagar en la 
estructura que explica el objeto. Los objetos de Lewitt están ahí 
al alcance de todos para ser observados, captados, en su hábi-
tat, los de Evans han salido de su entorno y posan.
Percibimos los bordes, los espacios, las relaciones y las luces y 
sombras. Hemos observado y llegado a comprender todos los 
mecanismos que nos permiten representar con éxito la escena 
o el objeto que tenemos delante o creado en nuestra mente. 
Hemos alcanzado el nivel de totalidad o Gestalt.
Lino Cabezas hace una interesante reflexión sobre las categorías 
visuales de las leyes de la Gestalt y su aplicación en el arte por 
parte de Rudolph Arnheim, extendiéndolas a cualquier lengua-
je gráfico. No únicamente al dibujo. Como defenderemos, a lo 
largo de esta tesis, en el análisis de objetos y escenas que se ca-
racterizan por ser dibujables, el género transversal dibujo-foto 
utiliza un lenguaje gráfico. Por ello compartimos las siguientes 
palabras de Lino Cabezas:
Este autor organiza su teoría en diez conceptos visuales: Equili-
brio; Shape (contorno, figura); Forma; Desarrollo; Espacio; Luz; 
Color; Movimiento; Dinámica y Expresión; estos conceptos, 
como formas percibidas de las estructuras visuales, también 
podrían convertirse en “conceptos representacionales”, según 
WALKER EVANS
Beauties of the common tool  (Be-
lleza de la herramienta común)
Publicada en la revista Fortune  en 
1955
Gelatina de plata 
23,8 x 17,2 cm.
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la terminología de este autor, constituyéndose en un medio 
para representar los conceptos equivalentes con los elemen-
tos propios de un determinado lenguaje gráfico.22 
Hablar de géneros en fotografía es adentrarse en un tema com-
plicado. Máxime si se mantiene la hipótesis de la existencia de 
un nuevo género, o subgénero, existente desde el principio de 
la historia de la fotografía. Es decir, las fotografías que consi-
deramos deben de estar dentro de este género se han creado 
desde la aparición del descubrimiento de la fotografía hasta el 
momento actual. Son muchos los que mantienen el pensamien-
to de situar a la fotografía dentro de lo incalificable. 
La parte semiótica de una imagen fotográfica nos impide rea-
lizar una clasificación estable y fija. La dificultad estriba igual-
mente en el cambio de criterio, de casilla, de género al que se 
atribuye una imagen determinada. Variación en función del 
tiempo. El género que proponemos tiene, precisamente, el aval 
del tiempo. Este baremo que otorga las claves para poder rea-
lizar una clasificación fehaciente existe desde las cavernas. Es 
el dibujo, sus habilidades y sus mecanismos: punto, línea y pla-
no. Estos definen, hablan del tema representado y del estilo del 
artista fotógrafo. No es mi intención echar más leña al fuego 
de los géneros en fotografía, sino llamar la atención sobre una 
serie de valores comunes, utilizados por los artistas al trabajar 
artísticamente con el medio fotográfico. Insisto, recursos de un 
lenguaje, los de la disciplina del dibujo, que han estado ahí y 
que en numerosas ocasiones se confunden o se traducen equi-
vocadamente y se atribuyen a la pintura.
“Un género fotográfico realizado por los artistas”, alude al tra-
bajo artístico desarrollado por personas que no solamente se 
expresan en el campo de la imagen fotográfica, sino también 
en el del dibujo, pintura, etc. La acotación en la tesis no está en-
marcada en un tiempo histórico, son el punto, la línea, el plano 
los que delimitan, marcan una determinada manera de ver y 
explicar el objeto. 
Fotografía artística o fotografía plástica es el terreno en el que 
se encuentra la fotografía influida por el dibujo, y por tanto la 
fotografía sobre la que reflexionamos.
Fotografía plástica, no es la llamada fotografía creativa. Fotogra-
fía plástica es la que participa de la convivencia con las distintas 
artes plásticas.
Es cierto que la frase “la fotografía artística” encierra ciertos pe-
ligros a la hora de utilizarla con cierta aseveración. Por ejemplo 
el reportaje era considerado a principios de los años sesenta fo-
tografía artística. Las dos fotografías de Eugène Atget, de 1905, 
no admiten diferencias, pero no pretende ser una vista este-
reoscópica, ni tampoco hay que jugar a los siete errores, el co-
piar y pegar las iguala. La novedosa manera de mirar y explicar 
22  Cabezas, Lino. “Las palabras del dibujo”, en Los nombres del dibu-
jo, Madrid, Ed. Cátedra, 2005. pág. 345 
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de Man Ray el trabajo de Atget, lo situó en el terreno artístico. 
Su defensa para verlas como imágenes artísticas, y no como me-
ros documentos del París de principio de siglo XX, convenció al 
círculo de artistas para considerar a Eugène Atget un artista que 
utilizaba el medio fotográfico. A la izquierda la imagen anterior 
a la defensa de Man Ray y a la derecha como imagen considera-
da artística. Así lo comenta Angremy,
Los recorridos topográficos de Atget son, ahora, los primeros 
paisajes de la modernidad, la intención publicitaria ya no es 
perceptible en las célebres naturalezas muertas de Kertész o 
de Outerbridge y se reconoce una verdadera calidad estética a 
los archivos antropométricos, que incluso han sido expuestos 
en las paredes de las galerías, fuera de su contexto, como re-
tratos… Todo se mezcla y se intercambia.23
No pretendo añadir a la catalogación una etiqueta, sino buscar 
y reflexionar sobre unas intenciones gráficas innatas que po-
see un grupo de artistas, muy numeroso, que han utilizado al 
enfrentarse con la cámara y los químicos, o en ocasiones sola-
mente con los líquidos. El resultado no es una imagen mestiza, 
resultado de varios géneros, sino una clasificación de la imagen 
fotográfica en función de la manera de observar y crear el dibu-
jante y fotógrafo. Los diferentes tipos de línea son utilizados en 
dibujo y en fotografía para expresar los mismos valores: ener-
gía, repetición, pureza, indecisión, arrepentimiento. 
Por tanto no es una categoría y género fotográfico atendiendo 
a lo que se propone captar sino en función de la gramática 
utilizada para representar esa escena. Estamos hablando de 
un género que no excluye ninguno, sino que puede darse en 
todos, siempre y cuando estemos dentro de la fotografía artís-
tica. Estamos ante un género transversal.
No hay una práctica transgenérica en la utilización de léxicos 
propios y exclusivos característicos del dibujo por parte de la fo-
tografía. Consideramos que debe ser registrada y clasificada. Es 
importante el enriquecimiento por parte del artista al utilizar la 
fotografía con  elementos ya existentes en la historia del arte, en 
23  Angremy, Jean-Pierrre. La confusión de los géneros en fotografía, 
Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2004, pág. 9
EUGÈNE ATGET    
Corsets, Boulavard de Strasbourg, 
París, ca. 1905  
Gelatinobromuro de plata 
23,3 x 17,2 cm. 
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la tradición de las bellas artes. La pintura, el dibujo, la escultura 
tienen un largo recorrido, mucho más extenso que la fotografía. 
Las reflexiones, escritos, las convierten en sólidas manifestacio-
nes del ser humano. En este aspecto la fotografía se encuentra 
en desventaja. Su punto débil es el cambio de criterio de va-
loración en función del tiempo, la categoría de Fotografía, con 
mayúscula, debe de estar muy clara. 
Hay que admitir que desde su invento la fotografía tuvo el ob-
jetivo de crear imágenes artísticas, aunque tal reconocimiento 
tardaría en llegar. Si la fotografía nace para reproducir la pintu-
ra, la ironía la hace alcanzar la categoría de arte, a finales de los 
años sesenta del siglo XX, al documentar y servir de testimo-
nio a prácticas conceptuales, land art, acciones, performance, 
happenings. Lo que Dominique Baqué reúne en el término de 
arte de actitud. De esta manera la fotografía se convierte en el 
recuerdo y único testimonio de lo sucedido. Como veremos más 
adelante, por ejemplo con Georges Rousse, es el fin último, la 
obra misma. 
Hay obras y exposiciones que van marcando el camino del arte. 
Las que formaron parte de la exposición organizada por Michel 
Nuridsany en 1980: Ils se disent peintres, ils se disent photogra-
phes (Se denominan pintores, se denominan fotógrafos) en ARC 
Musée d’art moderne de la Ville de Paris, contribuyeron a rom-
per las barreras de las disciplinas artísticas a favor del artista 
que pasa de un medio a otro libremente. En palabras de Domi-
nique Baqué,
De algún modo, el título enunciaba que todo era concebible: 
que un pintor, designado como tal, utilizase otros soportes dis-
tintos del lienzo, en este caso la fotografía. Que algunos practi-
casen a la vez la pintura y la fotografía. Pero también, de forma 
más radical- y más problemática- que otros practicasen la fo-
tografía denominándose pintores, y no fotógrafos, sin utilizar 
jamás ni pigmentos ni pinceles.24
(…) de ahora en adelante, un fotógrafo puede autodesignarse, 
por encima de su práctica, pintor o, de manera más amplia, 
artista plástico.25
Esta es la cuestión, el artista plástico supera las disciplinas ar-
tísticas, y de igual manera que un pintor puede manejar el me-
dio fotográfico plásticamente, un dibujante, si lo desea, utilizar 
la cámara y los líquidos, o solamente los segundos, de manera 
gráfica.
Si la fotografía se relaciona con otros medios plásticos, estos 
siempre son la pintura y la escultura, es cierto que lo están, pero 
no menos cierto que también, y en gran medida, con el dibujo. 
Así como Jean-Francois Chevrier acuña el término “foto-cuadro” 
para analizar los trabajos de Jeff Wall o Jean-Marie Bustamante, 
24  Baqué, Dominique. La fotografía plástica, Barcelona, Editorial 
Gustavo Gili, 2003, pág. 44
25  Ibidem., pág. 44
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es lógico y totalmente deducible que nosotros acuñemos el tér-
mino ”dibujo-foto”, para nombrar a las imágenes que aparecen 
en esta tesis, sin que intervengan ni el material pictórico ni el 
dibujístico en ninguno de los dos grupos.
En el origen mítico del dibujo y la pintura, estuvo presente la es-
critura con la luz, la foto-grafía. Este origen aparece en un gran 
número de textos desde la Antigüedad. Plinio en el libro XXXV 
de su gran Historia Natural, habla de la oscuridad de los oríge-
nes de la pintura y por tanto del dibujo. Dibutades, una joven 
de Corintio, al enterarse de que su amante va a partir de viaje, 
dibuja sobre un muro el contorno de la sombra del muchacho 
proyectada por la luz de una lámpara. Este texto inicia la histo-
ria del dibujo, porque lo que hace es dibujar sobre la pared con 
líneas la sombra de una persona, la silueta, el contorno. Como 
muy acertadamente señalaba Ingres, “el dibujo es la probidad 
del arte”, idea de honradez que compartimos. Además, la fábula 
se relaciona con el encanto y los descubrimientos de la cámara 
oscura. 
Joseph Wright of Derby realiza una versión en pintura que ilus-
tra las palabras de Plinio basándose en el poema de su contem-
poráneo William Hayley: “¡Así, gracias a tu poder, inspirador 
amor, trazamos la imagen modelada y el rostro dibujado”.26
Con estos trazos, que representan su silueta, intenta retener 
y fijar la imagen del hombre que ama. Hay un gran interés en 
crear una imagen como recuerdo de algo que va a perderse. 
Esta parece ser la clave del cuadro. El dibujo, la pintura y el mo-
delado nacen como representación de una imagen para susti-
tuir una realidad que va a desaparecer con el paso del tiempo. 
Otra interesante peculiaridad de este cuadro es que lo encarga 
el padre de Tom Wedgood, Josiah Wedgood. De esta manera el 
joven Tom creció en su culto ambiente familiar en convivencia 
con el cuadro cuyo tema es el relato de Plinio sobre el origen 
del dibujo. Convivencia que terminó influyendo hasta convertir-
lo en el único fotógrafo que ha pasado a formar parte de la his-
toria de la fotografía sin que exista ninguna fotografía realizada 
por él. Ninguna sobrevivió a su nacimiento, al instante exacto de 
su creación. La luz las engendró y la luz las mató. Nunca fueron 
fijadas para ser perdurables en el tiempo.
 
Su gesto es un signo inmediato (foto-gráfico), un trazo espon-
táneo (por apasionado) de la proyección iluminada del cuerpo 
de su amante sobre una superficie receptiva. Este gesto, a tra-
vés del punzón de la doncella, mantiene una continuidad física 
entre el cuerpo deseante de la persona que dibuja y la imagen 
del otro.27
Así pues, incluso si aceptamos con Burgin que La doncella co-
rintia de Wright puede considerarse como una fotografía (una 
26  Hayley, William. Versos del poema An Essay on Painting, en http://
ota.ox.ac.uk/id/3597)  [Thus from thy power, inspiring LOVE, we trace 
/ the modell’d image, and the pencil’d face!] (Consultado el 10 de fe-
brero de 2014)
27  Batchen, Geoffrey. Arder en deseos. La concepción de la fotogra-
fía, Barcelona, Gustavo Gili, 2004, pág. 118
JOSEPH WRIGHT OF DERBY 
The Corinthian Maid  (La doncella 
corintia), 1783-1784
Óleo sobre lienzo
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inscripción de memoria) del origen del deseo de fotografiar de 
Tom Wedgood, nos estamos refiriendo a un desear que no es 
anterior ni posterior a dicho origen, pues se encuentra tanto 
dentro como fuera de cualquier momento determinado en el 
tiempo.28
Plinio con su origen mítico del dibujo, Joseph Wright con su re-
presentación gráfica y Tom Wedgwood con sus estudios para 
copiar imágenes de la realidad mediante químicos, junto con 
otros, contribuyeron con sus ideas e investigaciones a iniciar el 
proceso que culminaría con el invento de la fotografía. Una dis-
ciplina artística en la que el dibujo estuvo siempre presente.
El dibujo inicia su verdadero camino, en lo que se refiere a re-
conocimiento, tras su liberación de la pintura. Se libera de las 
enseñanzas académicas que valoran su gran utilidad, pero lo 
consideran no merecedor de ser expuesto junto a pinturas o es-
culturas. Boceto (pensiero), estudio para una obra (studio) o car-
tón final (modello) eran los nombres del dibujo en el siglo XVI. 
El artista los sigue utilizando, pero también añade el de obra 
definitiva, obra final, dibujo en exposición. Desde ese momento 
no se justifica su existencia como la de un medio, sino como 
la de una realidad en si misma, un dibujo es una obra final. El 
artista puede realizar estudios, con materiales tradicionalmente 
utilizados para dibujar a modo de bocetos, para un dibujo final o 
más detallado o también para un cuadro. Pero puede realizarse 
el camino contrario, una serie de pinturas, con óleo o acrílico 
por ejemplo, con el objetivo de que sea un dibujo con grafito 
la obra final. Por tanto el dibujo es un fin, con la particularidad 
que su campo de influencia abarca a todas las disciplinas artís-
ticas: pintura, escultura, obra gráfica, fotografía, arte múltiple, 
etc. Según Matisse nos aclara: “Dibujar es precisar una idea. (…) 
Una obra sin dibujo es una casa sin armazón”. 29
Imagen, representación y dibujo están íntimamente unidos. 
Gombrich los enumeraba con el cuidado que merece su com-
plejidad y el respeto de entrar en temas de psicología y de teoría 
del conocimiento. Por medio de una fábula C. S. Lewis nos relata 
como una madre, estando prisionera con su hijo, se afana en ex-
plicarle desde la ceguera que produce estar encerrada cómo es 
el mundo exterior. La imagen solamente existe en la mente de la 
madre, en la de su hijo no ha existido nunca. Gracias a los dibu-
jos que traza su madre comienzan a existir las imágenes menta-
les de campos, ciudades, playas... Por un momento la mente del 
niño tiene conocimiento de imágenes imaginadas-representa-
das-dibujadas en un equilibrio inestable y momentáneo. La to-
rre con los tres ases se viene abajo al suprimir la huella del lápiz.
El niño traduce esas imágenes-dibujos, en imágenes-fotografías 
en su cerebro. La fotografía es el acto mental de la lectura de un 
dibujo. Pero de igual manera que el dibujo va más allá de la mí-
28  Ibidem, pág. 119
29  Howe, Russell Warren. “Half-and-hour with Henri Matisse”, en Re-
vista Apollo febrero de 1949. Citado en Matisse, Henri. Escritos y opi-
niones sobre el arte, Madrid, Debate, 1993, pág. 133
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mesis de la realidad, la fotografía es también una interpretación 
de lo que nos rodea.
La fábula trata de una desgraciada mujer que es encerrada en 
una mazmorra. Allí dio a luz a un hijo que fue creciendo en 
aquel triste lugar, sin otro contacto exterior que con las pare-
des y el suelo de la celda, ya que la ventana que iluminaba el 
lugar se encontraba inaccesible en lo alto, por lo que no podía 
ver paisaje alguno. Aquella mujer era artista, y se le permitió 
llevar consigo unos blocs de dibujo y unos lápices. A medida 
que el niño crecía, la madre se afanaba en explicarle cómo era 
la realidad exterior –los campos, las ciudades, las casas, los 
ríos, las montañas, las olas sobre la playa– por medio de sus 
cuidados dibujos. El hijo, atento, procuraba hacerse una idea 
de cuanto le decía y dibujaba su madre. Pero un día, el niño 
le expuso algo que la hizo vacilar, y pensar que su hijo había 
podido ir creciendo con una concepción bastante errónea de 
todo lo que ella le explicaba. “¿No creerás –le preguntó la ma-
dre entrecortadamente–, que el mundo real está formado por 
líneas dibujadas a lápiz?”, a lo que contestó su hijo con sorpre-
sa, “¡Cómo!, ¿Es que no hay trazos de lápiz?”, mientras que su 
entera noción del mundo exterior, hasta entonces débilmente 
imaginada, se tornaba en un inmenso vacío, ya que las líneas y 
trazos del lápiz, único medio que le permitían imaginarlo, ha-
bían sido suprimidas de él.30
Si Matisse asemeja una casa sin armazón, sin estructura que la 
mantenga en pie a una obra de arte sin dibujo, en la fábula el 
niño sigue la aseveración del artista francés. La madre no expli-
ca correctamente a su hijo cómo sus dibujos realizados con lápiz 
están presentes en la realidad, trazando calles, plazas, vivien-
das, en definitiva todo.
Gómez Molina realiza un interesante, muy útil y aclarador in-
ventario de palabras que genera el dibujo. Si nos detenemos en 
los tres últimos apartados 14, 15 y 16 del siguiente libro, leere-
mos nombres relevantes, coincidentes con la fotografía,
14. Nombres de sus materiales, técnicas y procedimientos:
Técnica, procedimiento, lápiz, portaminas, plumas, carboncillo, 
clarión, bistre, piedra negra, sanguina, aguada, punta metálica, 
sinopia, fotografía, fotocopia, cad, dibujo digital, infografía.
15. Nombres de instrumentos:
Compás, transportador de ángulos, escuadra, cartabón, plan-
tilla de curvas, regla, regla de t, paralex, escala gráfica, escala 
volante, escalímetro, pantógrafo, tiralíneas, estilógrafo, plan-
cheta, velo, porticón, cámara oscura, cámara clara, cámara lú-
cida, perspectógrafo, fisionotrazo, hialógrafo, diágrafo, plotter.
16. Nombres de soportes:
Plano, papel, papiro, pergamino, vitela, carta, lienzo, álbum, 
cuaderno, pizarra, encerado, pantalla, lámina, formato, apaisa-
do, recuadro, estampa, fotograma, paspartú (passe-partout).31
Fotografía como un procedimiento de dibujo; cámara oscura, 
cámara clara, cámara lúcida como instrumentos de dibujo; fo-
tograma como un soporte de dibujo. Que los tipos de cámara, 
de habitación, son instrumentos para facilitar el trabajo al dibu-
30  Lewis, C. S. Conferencia dictada en la Universidad de Oxford en 
1944, publicada con el título de “Transposition”, publicada en They 
Asked for a Paper: Papers and Addresses. Geoffrey Bless. Londres, 
1962. 
31  Gómez Molina, Juan José; Cabezas, Lino; Copón, Miguel, Los 
nombres del dibujo, Madrid, Cátedra, 2005, pág.14. Hemos destaca-
do algunas palabras que en el original no aparecen de esta manera.
1 El dibujo y la fotografía38
jante y los antecedentes de la fotografía son mecanismos y usos 
que recogen los tratados de fotografía. Que aparezca la fotogra-
fía como procedimiento de dibujo en una clasificación realizada 
por Gómez Molina es para nuestra tesis una consideración que 
valoramos en gran medida. Que considere el fotograma un so-
porte para dibujar interpretamos que el autor hace alusión a la 
manipulación del negativo o diapositiva, incisión, huella, trazo, 
etc.; o está haciendo referencia al fotograma cinematográfico. 
En tal caso consideraría al cine una disciplina artística basada en 
el dibujo; o una tercera, de hacer alusión al fotograma, rayogra-
ma, schadograma, forma creativa de la fotografía. En tal caso la 
consideración de la fotografía como procedimiento de dibujo 
debe de ir acompañada de la cámara fotográfica, siguiendo la 
secuencia de tipos de cámaras en la historia, como instrumento 
y del papel fotográfico como soporte de dibujo.
Dibujar supone desarrollar el estilo; una disposición de líneas 
y formas planeada para que la obra genere un efecto vívido e 
intenso.32
Por lo tanto, aprender a dibujar no es “aprender a dibujar”, 
sino, paradójicamente, aprender a acceder por propia volun-
tad a ese sistema del cerebro que resulta ser el apropiado para 
dibujar.33
Los grandes objetivos del dibujo tienen que ver con la creación 
de significados, no con el empleo de determinados materiales, 
técnicas, etc.34
Igualmente sucede con la fotografía y la gran importancia que 
se le concede a su parte técnica, como señala Moholy-Nagy,
Una fotografía buena es una obra de creación, y no un produc-
to mecánico, a pesar de que en la mayoría de los casos se ha 
conseguido con la ayuda de una máquina. 35
El dibujo del árbol está determinado por la convención que du-
rante siglos ha organizado el acuerdo gramatical de que unas 
líneas onduladas, una mancha y un trazo son capaces de defi-
nir nuestra idea de una vegetación arbórea.36
Esta serie de frases reflexionando sobre qué es aprender a di-
bujar concluyen con el gran objetivo del dibujo: la creación de 
significados mediante líneas y formas. El dibujo creado bajo es-
tos conceptos es el gran dibujo que influye en la fotografía que 
investigamos. Esta concepción de dibujo Gómez Molina la pun-
tualiza con un ejemplo clásico: la representación de un árbol y 
una arboleda. No sólo es valido en dibujo, también podemos 
explicarlas con la cámara, valiéndonos del mismo acuerdo gra-
32  Wilson, Brent; Hurwitz, Al y Wilson, Marjorie. La enseñanza del di-
bujo a partir del arte, Barcelona, Ediciones Paidós Ibérica, S.A. 2004, 
pág.71
33  Op. cit. Edwards, Betty, 1994, pág. 83
34  Op. cit. Brent Wilson, Al Hurwitz, Marjorie Wilson, 2004, pág. 194 
35  Moholy-Nagy, László, “Nuevos métodos en fotografía” en Pintura, 
fotografía, cine y otros escritos sobre fotografía, Barcelona, Gustavo 
Gili, 2005, pág. 154
36  Gómez Molina, Juan José, “El motivo, el género y el tema”, en Los 
nombres del dibujo, Madrid, Editorial Cátedra, 2005, pág. 106
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matical. Podemos explicar con la cámara este acuerdo grama-
tical y tenemos esta opción porque la fotografía está a nuestro 
servicio, no nosotros al suyo. Añade el autor,
(…) la profusión de datos que nos aporta ese continuo percep-
tivo que son las masas de árboles, se ha resuelto históricamen-
te alrededor de un tema particular del dibujo, se ha fracciona-
do el continuo “arboleda” en tres signos: masa, singularidad 
y estructura, tan sólo en tres gestos fundamentales (…), sólo 
tres elementos y hemos visto todos los campos del mundo, los 
hemos reconocido, pese a que ni uno sólo de ellos comprende 
estos elementos.37
1.1.1 OBJETOS DIBUJABLES 
QUE RECORRES CON LA MI-
RADA
La Historia del Arte es la Historia de lo Fotografiable
André Malraux, 1950
Dentro de los dibujos de retratos, a modo de testimonio docu-
mental, que Picasso realizó a personas del mundo de la cultura 
está el de Erik Satie. Compositor de la música del ballet Parade, 
para el que Picasso realizó los trajes y los decorados. En todos 
estos retratos se observa la presencia lineal de Ingres, su lim-
pieza, claridad y decisión. Así como el respeto y la admiración 
que sentía por todos los retratados, amigos o personas con las 
que en un momento dado colaboraba. Las manos de Margaret 
Prosser y las de Erik Satie se convierten en formas lineales que 
se entrecruzan de izquierda a derecha. En la imagen fotográfica 
las manos son las encargadas de representar a la retratada; las 
dibujadas son un detalle, estando situadas en la línea diagonal 
que une la cabeza y las rodillas del compositor. Las dos son la 
representación de unas manos entrecruzadas. El artista busca 
explicar un momento de calma de una persona sentada posan-
do delante de él, la observa y estudia con una cámara o con un 
lápiz.
Se establece una selección en el caso de la fotografía y otra por 
parte nuestra en el dibujo. Fotógrafo y dibujante (en este caso 
espectador) parten del mismo principio de seleccionar. Campo, 
fuera de campo y cuadro son conceptos utilizados por el fotó-
grafo a la hora de incluir y recortar utilizando el visor. Campo es 
el espacio que vamos a representar y fuera de campo el espa-
cio que lo rodea y que decidimos no representar. En ocasiones 
el fuera de campo adquiere más importancia narrativa que la 
escena seleccionada. Invita a continuar la mirada con el pen-
samiento, sonidos que nos llegan desde el fuera de campo. El 
37  Ibidem., pág. 106
MAN RAY
Sin título, 1933
Prueba con sales de plata
17,2 x 13,4 cm.
MAN RAY
Ostrich Egg (Huevo de avestruz), 
1944
Gelatina de plata
ALFRED STIEGLITZ
Dorothy True, 1919
Papel al paladio
25,1 x 20,2 cm.
ERWIN BLUMENFELD
Untitled fashion photograph, Nue-
va York, ca. 1945 
Gelatina de plata
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cuadro es el encargado de definir físicamente los límites de la 
imagen.
Campo y cuadro son valores que van unidos en el caso de que el 
cuadro sea la mímesis de la escena o aceptando el criterio de la 
imagen figurativa occidental. En estas fotografías de objetos con 
unas características muy determinadas o escenas muy claras 
con una composición y estructura determinada, muestran un 
fondo plano o inexistente. Es precisamente donde la fotografía 
se está enriqueciendo, dejándose influir por el dibujo. Si copiá-
ramos estas piernas, zapatos, manos, herramientas, objetos, o 
la espalda, con su delicada inclinación de cabeza hacia delante, 
con un material clásico de dibujo omitiríamos o borraríamos el 
fondo. Esto es lo que la fotografía copia del dibujo en estos ob-
jetos dibujables. 
Lo dibujable está relacionado con la línea de contorno que defi-
ne, delimita el objeto. La línea que explica la forma y el volumen 
de lo contemplado. La que sube y baja, se separa y viene hacia 
nosotros, se pierde y se agranda, se mantiene recta y se curva, 
para volverse disyuntiva y bífida. Esa línea es la que pretende-
mos atrapar, explicar, representar, dibujar, fotografiar. El objeto 
dibujable, animado o inanimado, está relacionado con la belleza 
o la postura bella que transmite o presenta. Los campos elegi-
dos por Man Ray, Blumenfeld, Stieglitz, Evans, Sugimoto, nos 
muestran respectivamente un sombrero, un huevo, unas pier-
nas femeninas, manos cruzadas, una mujer de espaldas, una 
herramienta, unos rascacielos.
                                        
Como editor de Fortune, en 1955, la revista empresarial por ex-
celencia en Estados Unidos en esos momentos, Walker Evans 
fija su mirada en la forma de la herramienta para abrir los con-
tenedores. Beauties of the Common Tool38  (Belleza de la herra-
mienta común). La literatura francesa, de la que se empapa en 
su estancia en París, le hace prestar atención y valorar la belleza 
de los objetos cotidianos. 
38  Fotografías del ejemplar original de la revista Fortune extraídas del 
libro Las cosas tal como son, Barcelona, Blume, 2005. Publicación de 
la asociación World Press Photo para su 50º aniversario
ALFRED STIEGLITZ
Margaret Prosser´s clasped hands 
in lap  (Manos de Margaret Prosser 
cruzadas sobre su regazo), 1933
Gelatina de plata
9,2 x 11,7 cm.
PABLO R. PICASSO
Erik Satie (detalle), 1920
Lápiz sobre papel
62 x 49 cm.
ALFRED STIEGLITZ
Dorothy Norman, 1931
Gelatina de plata
11,6 x 9 cm.
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Como Evans decía,
Estas herramientas tientan a los ojos a seguir sus curvas y án-
gulos, e invitan a la mano a comprobar su lenguaje equilibra-
do.39 
El fondo plano y limpio contribuye a producir esta tentación que 
siente el espectador. Recordando las palabras de Walter Ben-
jamin describiendo cómo era la fotografía en época de André 
Disdéri, y su manera de concebir el retrato fotográfico,
Los accesorios característicos de un taller fotográfico de 1865 
son la columna, la cortina y el velador. Allí se está, apoyado, 
sentado o de pie, el sujeto que aparecerá en la fotografía de 
medio o cuerpo entero o bien en busto. El fondo se amplía, 
39 http://www.dximagazine.com/seccion/diseno/diseno-producto/
walker-evans.-el-diseno-y-su-esencia (Consultado el 2 de octubre de 
2013)
WALKER EVANS 
Abridor de contenedores, 1955
Serie Beauties of the common tool 
(Belleza de la herramienta común) 
Publicada en la revista Fortune en 
1955
Gelatina de plata
23,8 x 17,2 cm.
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según el rango social del modelo con accesorios simbólicos y 
pintorescos. 40 
Reflexionamos como se entendía la relación entre categoría 
social del fotografiado y los elementos que podían embellecer 
el fondo sobre el que posa. Se puede concluir que Evans con-
sidera sin categoría social a las herramientas que fotografía, o 
que poseen un grado de belleza tal alto que no necesitan de 
ningún adorno. Contrastan las herramientas fotografiadas con 
los temas económicos propios de Fortune. La América de esos 
momentos estaba más interesada en otros lujos que en la be-
lleza del diseño de un objeto industrial.
Igualmente sucede con el concepto y la forma en que Sugimoto 
fotografía la arquitectura. No están representados los detalles 
de lo construido sino la esencia, el bloque, y el trazo primigenio 
que estuvo presente en la creación del arquitecto. Las largas 
exposiciones para capturar las imágenes ralentizan el tiempo 
presentándonos una imagen cercana al recuerdo que man-
tenemos del icono arquitectónico. Los contornos se borran y 
todo se acerca a los distintos tonos del grafito.
En el dibujo de Seurat luz y sombra se contraponen con el fin 
de explicar la escena. El trazo del árbol junto con su sombra son 
los encargados de encuadrar al personaje.
¿Lo dibujable es lo mismo que lo fotografiable? Las herramientas 
de Evans ejemplifican la relación entre estas cualidades que 
poseen algunos objetos, escenas o personas. Según la hipótesis 
que mantenemos, la fotografía que nos interesa estudiar, es 
fotografiable porque tiene un alto grado de interés por ser di-
bujada. En este caso es fotografiable, por tanto debe ser foto-
grafiada, y por ser dibujable, debe ser dibujada. No hay que 
confundir con ser fotogénico. Leonardo da Vinci capta este be-
llo manto sobre el esbozo de una figura. Sus pliegues son dibu-
jables, y por tanto son fotografiables y así lo entiende Laurence 
Demaison, por ello lo captura unos siglos después. Edwards 
nos comenta lo siguiente sobre el modo de ver:
 
En realidad dibujar no es difícil. El problema es ver o, para ser 
más exactos, cambiar a un modo especial de ver.41  
Si cambiamos dibujar por fotografiar en esta frase de Edwards, 
la veracidad se mantiene.
Cuando me paro y contemplo la realidad que me rodea de ma-
nera pausada, sin prisas y detenidamente veo “las diez mil co-
sas” que están ahí, como decíamos en la nota 16, y termino 
dibujando algunas de ellas o recortándolas, encuadrándolas y 
capturándolas en el visor de mi cámara. Podré apretar el dis-
parador o conformarme con la contemplación de haber visto y 
entendido la escena que sucede en ese instante.
40  Benjamin, Walter, “Y (La fotografía)”, en Sobre la fotografía, Va-
lencia, Pre-textos 2008, pp. 141-125
41  Op cit. Edwards, Betty 1994, pág. 32
HIROSHI SUGIMOTO
Satellite City Towers (Torres de 
ciudad satélite) serie Arquitectura, 
2002
Gelatina de plata
60x 49 cm.  
GEORGES SEURAT
Man at a parapet. The invalid (Hom-
bre en una barandilla. El inválido), 
1881
Lápiz compuesto sobre papel
27,9 x 15,5 cm.
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Ser arrancados de raíz de la percepción ordinaria y ver durante 
unas horas sin tiempo el mundo exterior e interior, no como 
aparece a un animal obsesionado por la supervivencia o por un 
ser humano obsesionado por palabras y nociones, sino como 
es percibido, directa e incondicionalmente, por la Inteligencia 
Libre, es una experiencia de inestimable valor para cualquie-
ra y especialmente para el intelectual. Porque el intelectual es 
por definición el hombre para el que, según la frase de Goe-
the, “la palabra es esencialmente fecunda”. Es el hombre que 
entiende que “lo que percibimos con los ojos no es extraño 
como tal y no debe impresionarnos mucho”. (…) Goethe no 
se muestra siempre de acuerdo con sus propias valoraciones 
de la palabra. En la madurez de su vida, escribió: “Hablamos 
demasiado. Deberíamos hablar menos y dibujar más.”42
Dibujar o fotografiar un objeto o persona es una capacidad que 
requiere sobre todo la modalidad visual, la parte derecha de 
nuestro cerebro, sin apenas intervenir la modalidad verbal, el 
lado izquierdo.
Entonces ¿qué es lo que distingue a un dibujo como tal? ¿Es el 
medio, el proceso, el objetivo, el resultado? Acaso todas estas 
cosas y más. Al final de cuentas, el dibujo es uno de esos “con-
ceptos esencialmente controvertidos”, tan complejos, opina-
bles y sujetos a cambios y redefiniciones que no puede formu-
larse una definición satisfactoria y definitiva.43
Siempre que se habla de fotografía se hace de técnica o de una 
actividad ampliamente masiva, que nos supone placer, distrac-
ción y nos aporta recuerdos nostálgicos.
1.1.2 EL DIBUJO IMAGINARIO
Sin embargo, ahí, el objeto imaginario no es “imaginario” 
en el sentido habitual del término, podemos verlo, 
proyecta una imagen.44
Victor Burgin
El dibujo a partir de la imaginación es el que nos puede conducir 
a hablar de arte. Como vimos en la nota 10 las cinco habilidades 
iniciales para aprender a dibujar se quedaban cortas al entrar 
en el dibujo imaginario. Al igual que el dibujo que nace de la 
imaginación, del ingenio del dibujante, es el Dibujo con mayús-
cula, existe la fotografía que nace de la imaginación, del ingenio 
del fotógrafo y es la Fotografía, también, con mayúscula. Aquí 
estamos ante otra de las cualidades del género dibujo-foto. 
Walter Benjamin, ya aviso en su momento, de su peligrosidad y 
su gran importancia,
42  Huxley, Aldous. The doors of perception. Chatto&Windus. Lon-
dres,1954, pág. 29
43   La  idea de que hay  “conceptos  controvertidos”,  como el  dibujo, 
puede encontrarse en “The nature of art”, de Morris Weitz, Eisner, E. 
y Ecker, D., en Readings in art education, Waltham, Mass., Blaisdell, 
1966
44  Burgin, Victor. Mirar fotografías. Indiferencia y singularidad. Gloria 
Picazo y Jorge Ribalta (eds.), Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2003, 
pág. 28
LEONARDO DA VINCI
Dibujo de una prenda con boceto de 
un personaje, 1475
Dibujo al temple
18 x 27 cm.
LAURENCE DEMAISON
Noire soeur nº 3 (Hermana negras), 
2011
Gelatina de plata
72 x 100 cm. serie de cinco fotogra-
fías
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Que salve del olvido las ruinas a punto de caerse, los libros, las 
estampas y los manuscritos que el tiempo devora, las cosas 
preciosas cuya forma va a desaparecer y que reclaman un lu-
gar en los archivos de nuestra memoria: la fotografía será dig-
na de agradecimiento y aplauso. Pero si se le permite invadir el 
dominio de lo impalpable y de lo imaginario, de todo aquello 
que no vale más que por lo que el hombre añade de su alma, 
entonces, ¡pobres de nosotros!. 
Charles Baudelaire, Salón de 1859. El público moderno y la fo-
tografía”, Obras, ed. Le Dantec, II, p. 22445
Rosalind Krauss otorga, igualmente, un gran valor a lo imagina-
rio al reflexionar sobre fotografía:
Su poder responde a su identidad como índice y su significado 
reside en las modalidades de identificación que se asocia a lo 
imaginario.46
Si la fotografía libera al dibujo y a la pintura de la esclavitud 
de reproducir la realidad de manera mimética, la influencia del 
dibujo, y también de la pintura, ayudan con su imaginación a 
que aquella también consiga su libertad total. De esta manera 
también lo entiende Geoffrey Batchen:
(…) hemos de considerar la fotografía como la representación 
de una realidad que no es ella misma, sino un juego de repre-
sentaciones. Más aún, si la realidad es ese tipo de sistema re-
presentacional, se trata de un sistema producido dentro, entre 
otras estructuras, del espaciamiento de lo fotográfico.47
El propio acto de mirar una obra, determina en gran medida 
nuestra posición mental frente a ella, sea ésta dibujo, fotografía, 
pintura, etc. El objeto dibujado puede no existir en la realidad, 
no ser un objeto palpable. Lo fotografiado puede ser efímero, 
existir solamente durante una milésima de segundo como el di-
bujo formado por una masa de humo o las ondas de agua sobre 
el papel fotográfico y captados por Adam Fuss o Susan Derges; 
o “la abstracción del mundo real”, denominada de esta mane-
ra por su autor Wolfgang Tillmans, imágenes que aparecen en 
el cuarto oscuro como respuesta a manipular la luz durante el 
revelado; hasta otros más lentos en sus cambios como los for-
mados por nubes y captados por Berndnaut Smilde. Aunque esa 
existencia sea breve, en palabras de Roland Barthes: “Eso ha 
estado allí”. El dibujo es una imagen de algo, real o imaginado, 
la fotografía es una imagen de algo real o imaginado y creado. 
También en el posicionamiento más alejado de lo mecánico en 
fotografía, el fotograma, se prescinde de la cámara para aden-
trarse en la representación de lo imaginario o de imágenes-es-
cenas-objetos de existencia muy breve. El fotógrafo crea lo que 
imagina para retenerlo en el papel.
Pero la fotografía también puede aparecer como refugio de los 
valores tradicionales de la creación artística exaltados en el sis-
tema de las bellas artes. El fotógrafo puede aparecer como el 
45  Op. cit. Benjamin, Walter, 2008, pág. 143
46  Krauss, Rosalind. “Notas sobre el Índice”. Parte I (1977), en La 
originalidad de la vanguardia y otros mitos modernos. Madrid, Alianza 
Editorial, 1996, pág. 217 
47  Op. cit. Batchen, Geoffrey. 2004, pág. 199
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artista tipo, que se ha dotado de un oficio y transforma pacien-
temente en obra una experiencia del mundo mediatizada por 
tal oficio. (…) Yo diría que la fotografía, situada entre las bellas 
artes y los medios de comunicación, permite a ciertos artistas 
reinventar el arte moderno.48
Si comparamos el dibujo y la fotografía situándonos en el grafis-
mo básico del garabato, observamos que con el lápiz de grafito 
el dibujante puede dejarse llevar acariciando el papel en una 
espiral infinita, delimitada, únicamente, por  el formato del so-
porte o en una escritura automática, las posibles soluciones no 
tienen fin. El fotógrafo, ciñéndose a “escribir con la luz”, puede 
coger en la mano ahora un objeto que emita luz, por ejemplo 
una vela, o una linterna y realizar una espiral en el aire, repetir 
los garabatos del grafito, pero sin sacar punta. 
En un grado de complejidad imaginativo superior estaría el cu-
bismo. Los dibujos realizados por Picasso, Braque y Gris sirven 
de puente al fotógrafo para adentrarse en el mundo subjetivo, 
imaginativo, de los múltiples puntos de vista.
Las posibilidades de fotografiar una imagen imaginativa, de algo 
existente sólo un instante o parcialmente en la realidad, quedan 
de manifiesto, por ejemplo, en estos retratos de Blumenfeld y 
Tabard, donde el rostro de frente y de tres cuartos se combina 
con su correspondiente perfil. 
El retrato hombre-mujer de Stezaker también nos habla de la 
dualidad, tanto del personaje creado por el fotógrafo, como la 
doble visión de este nuevo ser. Los puntos de vista del cubismo 
de Picasso o Braque sirven de puente al fotógrafo para adentrar-
se en el mundo subjetivo, imaginativo de la fotografía imagina-
ria. No es el autor de las fotografías que componen la imagen 
resultante, pero sí del collage fotográfico definitivo. Las fotogra-
fías son recopiladas de revistas, libros y tarjetas postales.
Por su parte la visión del cubismo también ha influido en Lee 
Friedlander. 
48  Chevrier, Jean-Francois. “El cuadro y los modelos de la experien-
cia fotográfica. Mirar fotografías”, en Picazo, Gloria y Ribalta, Jorge. 
Indiferencia y singularidad. Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2003, 
pág. 202
BRUCE NAUMAN
Light Trap for Henry Moore No.1  
(Captura de luz para Henry Moore 
nª I), 1967 
Gelatina de plata
157,5 x 105,7 cm.
BRICE MARDEN
Cold Mountain Addendum I (Fría 
montaña Addenbum), 1991-1992
Tinta y gouache sobre papel
63,5 x 86,4 cm.
1 El dibujo y la fotografía46
Sus imágenes de escaparates, donde se superponen distintos 
planos interponiéndose unos con otros y no únicamente en 
sus trabajos de calle, también en sus desnudos las figuras se 
retuercen en un intento de mostrarnos el torso y la espalda en 
una misma fotografía. Distorsiones post-cubistas marcadas por 
un pensado juego de luces y sombras que contribuyen a crear 
planos que se alejan de los reales. En el capítulo 2.2 “La línea” 
ampliaremos algunas influencias más de Lee Friedlander.
El inicio del cubismo, aparte de las aportaciones de Cézanne, 
se asocia con las múltiples imágenes de los instantes captadas 
con la cronofotografía, como ya veremos en el capítulo 3.1 “El 
dibujo-fotográfico de movimiento”. 
ERWIN BLUMENFELD  
Sef-portrait (Autorretrato), 
ca.1945
Gelatina de plata
 
PABLO R. PICASSO
Dibujo pertenciente al cuaderno nº 
110 de 1940 pág. 32
Tinta sobre papel
24,5 x 16 cm.
ERWIN BLUMENFELD  
Untitled, portrait (Sin título, retra-
to) ca. 1942
Gelatina de plata
MAURICE TABARD
ca. 1929
Gelatina de plata
23,6 x 17,7 cm.
LEE FRIEDLANDER
Desnudo con ventana
Gelatina de plata
Página siguiente
JOHN STEZAKER
Marriage XXXII (Matrimonio), 2007
Collage de fotogramas cinematográ-
ficos 
47
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1.1.3 TODO LLEVA SU TIEMPO
La imagen fotográfica es una imagen registrada. 
No es la imagen reproducida por el espejo. 
El cuadro fotográfico en tanto que imagen no es contemporá-
neo de su exposición. Antes se ha producido una exposición, 
la de la superficie sensibilizada a la luz. La imagen registrada es 
una imagen que tiene una revelación retrasada. Su percepción 
actual lleva al espectador al momento del registro, 
pero ese momento ya ha pasado.49
Gloria Picazo
Siempre que se habla de dibujo entre sus características dife-
renciadoras, únicas, está su inmediatez: idea y creación están 
unidas, incluso la idea no tiene por qué existir con anterioridad 
a la creación. Muchos artistas trabajan acompañando el lápiz 
con la idea, siendo los trazos del grafito los que señalan el cami-
no. Si reflexionamos sobre la influencia del tiempo en dibujo y 
fotografía, entre el instante en que da comienzo materialmen-
te su creación, tenemos que tener presente qué tipo de obra 
queremos crear independientemente de con qué la queramos 
producir. La impronta de un dibujo gestual con trazo rápido ten-
dría su equivalente temporal en la exposición fotográfica. Como 
anteriormente apunta Chevrier, o años antes lo hiciera Walter 
Benjamin con estas palabras:
Por sus características técnicas y a diferencia de la pintura, la 
fotografía puede y debe estar subordinada a un determinado 
y continuo segmento de tiempo (lo que dura la exposición). 
Su significado político está contenido in nuce en esta precisión 
cronológica.50
El tiempo en capturar una fotografía en lo esencial, in nuce, se 
49  Op. cit., Picazo, Gloria y Ribalta, Jorge. 2003. pág. 210
50  Op. cit., Benjamin, Walter. 2008, pp. 141-142
TOKIHIRO SATO
Breath-Graph No. 87 (Respiro-gra-
fía), 1992
Impresión en gelatina de plata
241,5 x 434,5 cm.
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considera el tiempo que se invierte en hacerla. Tiempo mate-
máticamente medible, y que ha ido reduciéndose por los avan-
ces tecnológicos. Pero que no corresponde con el significado 
de tiempo invertido en realizar una fotografía, concepto mucho 
más complejo y en el que intervienen factores como el que no 
sea el propio fotógrafo, autor de la obra, el que efectúe el dis-
paro. Comentaremos más adelante como Man Ray o Helena Al-
meida en ocasiones no son los autores de apretar el disparador, 
pero, lógicamente, si lo son de su trabajo. 
Una vez capturada la imagen, los tiempos en fotografía también 
se reducen en el caso de trabajar con una cámara polaroid (re-
velado al instante) o sin cámara, en un fotograma, o si entramos 
en imágenes captadas por una cámara digital los tiempos de 
tener la imagen en papel se reducen si tenemos cerca los meca-
nismos necesarios: ordenador e impresora. 
Partiendo de estos breves espacios de tiempo, comparables a la 
escritura a mano, podemos llegar a dilatarlos cuanto deseemos, 
tanto en dibujo como en fotografía. De esta manera dibujo y 
fotografía no están tan separadas por el concepto tiempo.
Veíamos anteriormente en este capítulo los tipos de imágenes, 
en cuanto a su creación, que matizaba Göran Sonesson, a mano 
(método quirográfico) o por medio de un aparato mecánico 
(método mecanográfico), más complejo que el lápiz utilizado 
por la mano. Entre ambos realiza una comparación valorando el 
tiempo de ejecución:
En general toma mucho menos tiempo realizar una imagen 
tecnográfica que una quirográfica de tamaño y complejidad 
equivalente.51
La fotografía de Sato pone, precisamente, en entredicho el tiem-
po fotográfico de exposición. La mayoría de las instantáneas 
captadas por los usuarios de la fotografía en las ciudades tie-
nen breves tiempos de exposición, todo es rápido y todo sucede 
ya. Para el japonés Sato sus fotografías son cuestión de tiempo. 
Respiración-grafía sería una traducción valida de su proyecto 
Breath-Graph. Las fotografías, captadas con largos tiempos de 
exposición, en ocasiones hasta tres horas, muestran una ciudad 
a la que se ha suprimido la experiencia urbana, no hay perso-
nas, solamente queda registrada la arquitectura. Las manchas 
en blanco que aparecen en la superficie del papel fotográfico 
no son detectadas como posibles huellas de presencia humana. 
Precisamente porque el espectador piensa en una manipulación 
en el laboratorio, a modo de fotograma, pero nunca situándolas 
en la realidad de las calles de la ciudad. El largo tiempo de expo-
sición permite que una persona camine por la zona encuadrada 
en el visor con una fuente de luz realizando destellos. No hay 
nadie a la vista, pero el espectador intuye una presencia. Esta 
serie es una variante de la técnica fotográfica conocida como 
dibujo con luz o luminografía. Esta escritura con luz la comenta-
51  Op. cit. Sonesson, Göran, pág. 3
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remos con otros ejemplos al final de este capítulo.
Si la industria fotográfica se centra en reducir los tiempos de 
exposición y en conseguir una mayor nitidez, son muchos los 
artistas que al utilizar el medio fotográfico siguen el camino con-
trario.
La cultura japonesa mide y valora el tiempo utilizando otros 
baremos. Por añadir un ejemplo al de Tokihiro Sato, citaremos 
a Hiroshi Sugimoto y la serie de cines y autocines  Su sentido 
del paso del tiempo le conduce a sumar todos los fotogramas 
que conforman una película y condensarlos en una sola imagen 
fotográfica. Este exceso de imágenes dan como resultado una 
superficie totalmente blanca. El obturador de la cámara abier-
to durante toda la proyección lo registra todo, pero parece dar 
como resultado la nada.
 
1.1.4 DIBUJO-FOTOGRAFÍA 
-PICTORALISMO
La relación entre la fotografía y la pintura ha estado defendida a 
través de exposiciones y numerosos textos.
Exposiciones como Painting in photography. Strategies of appro-
priation (Pintura en la fotografía. Estrategias de apropiación), en 
el Städel Museum, Frankfurt, 2012, o Ils se disent peintres, ils 
se disent photographes, en el ARC Musée d’art moderne de la 
Ville de Paris, 1980, han comparado la relación entre las dos 
disciplinas. 
En Ils se disent peintres, ils se disent photographes (Se deno-
minan pintores, se denominan fotógrafos) participaron entre 
otros: Bill Beckley, Christian Boltanski, Victor Burgin, Jan Dib-
bets, Gilbert&George, Bernd&Hilla Becher, Jan Groover, Annet-
te Messenger, Giuseppe Penone, Arnulf Rainer, Cindy Sherman, 
Richard Prince, Hans-Peter Feldman, Hamish Fulton, Edward 
Ruscha. 
Gilbert&George, que siempre han mantenido su influencia de 
la escultura en toda su obra, en performance o en la represen-
tación de sus propias personas, aunque con una clara factura y 
utilizando la gramática del dibujo, no solamente en sus prime-
ros dibujos con carboncillo en papeles plegables, sino en todo 
su amplio trabajo con composiciones fotográficas. 
La obra fotográfica de Bernd&Hilla Becher la estudiaremos en 
el capítulo dedicado a la línea, clasificada como elemento or-
denador, constructor, dinamizador. Antes de que el patrimonio 
industrial fiera derribado el matrimonio alemán realizó un ar-
chivo fotográfico recopilando gran parte de estas bellas formas 
creadas por el hombre. Su perfecto encuadre y su fondo de-
licado como veremos la sitúan en el campo del dibujo. Líneas 
formando estructuras y líneas creando volúmenes contribuyen 
a una representación gráfica.
HIROSHI SUGIMOTO
CIinerama Dome, Hollywood, serie 
Salas de cine, teatros, 1993
Copia en gelatina de plata
51 x 61 cm.
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No entendemos por qué Michel Nuridsany, el organizador, los 
califica de pintores. Posiblemente, o con seguridad, hay una cla-
ra intención de elevar a la fotografía al escalón más alto del arte 
plástico, en el que está, según algunos, la pintura.
Por otro lado son muy escasos los testimonios, visuales o escri-
tos, que relacionan, aunque sea de manera soslayada, el dibujo 
como disciplina que ha influido e influye en la fotografía. Una de 
las exposiciones que reflexiona sobre la creación de imágenes 
fotográficas sin cámara, sólo con líquidos, es Shadow catchers. 
Camera-less photography (Cazadores de sombras, Fotografía 
sin cámara), presentada en el Victoria and Albert Museum de 
Londres en 2011. Hablaremos de los artistas participantes en 
el capítulo 3. 4 sobre el fotograma. Donde comentaremos algu-
nos testimonios que aparecen en los videos realizados para la 
muestra. 
Este mismo año la Pace/Macgill Gallery de Nueva York organiza-
ba la exposición Harry Callahan and Jackson Pollock: Early pho-
tographs and drawings, (Harry Callahan y Jackson Pollock: Las 
primeras fotografías y dibujos). Fotografías de Callahan de los 
años 1943 a 1958, con trazos y líneas curvas en negro con fondo 
blanco  y trazos y líneas curvas en blanco con fondo en negro 
se enfrentan y se comparan con dibujos de Pollock de los años 
1942 a 1956 de escenas construidas por trazos rápidos de tinta 
en infinidad de direcciones. Las obras mostradas examinan el 
arte abstracto americano como independiente del europeo  y su 
evolución en el expresionismo abstracto a finales de la década 
de 1940. En todas ellas, fotografías y dibujos, está presente la 
fuerza del trazo y el gesto, pero liberado de su función de de-
finir algo concreto por medio del contorno. Son líneas en total 
libertad.
En España la exposición Expanded Drawing 0´12 en Casal So-
lleric, Palma de Mallorca ha sido la tercera de las convocatorias 
organizadas por la comisaria Pilar Ribal. La primera fue en la 
Galería DNA de Berlín en 2009 y al año siguiente en la Galería 
HARRY CALLAHAN
Sunlight on water (La luz del sol so-
bre el agua), 1943
Gelatina de plata
11 x 10 cm.
JACKSON POLLOCK
Sin título, 1945
Tinta sobre papel
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Isabel Hurley en Málaga. Treinta y tres artistas presentan obras 
que pretender dar una nueva definición de lo dibujístico, más 
allá del concepto de representación gráfica de algo. 
La importante revista dedicada a la fotografía, Aperture, dedi-
có un número completo (nª125, 1991) con el sugerente títu-
lo de The encompassing eye: photography as drawing. (El ojo 
englobador: fotografía como dibujo), pero las expectativas que 
prometía photography as drawing no llegaron muy lejos, según 
nuestro criterio. La relación entre ambos medios la realiza bási-
camente a nivel metafórico y no a nivel literal.
Es importante nombrar a los artistas que aparecen, algunos de 
ellos están recogidos también por nosotros:
William Henry Fox Talbot; Robert Harbison; Michael Gray; Wes-
ton Naef; Merry Foresta; Man Ray; László Moholy-Nagy; Theo-
dore Roszak; Brassai; Robert Rauschenberg; Donald J. Saff; David 
Hockney; Graham Nash; Carter Ratcliff; Chuck Close; Sol Lewitt; 
Ellsworth Kelly; Tosihio Shibata; Charles Hagen; Michael Spano; 
Jan Groover; Nancy Hellebrand; John Coplans; Harry Callahan; 
Lee Friedlander; Ray K. Metzker; Susan Shaw; Aaron Siskind; Pe-
ter Campus; Vicki Goldberg; David Salle; Robert Miller; Donald 
Kuspit.
Entre todas las relaciones históricas que han existido entre foto-
grafía y dibujo, van a ser los impresionistas los que manifestarán 
esta influencia en su trabajo tanto en sus dibujos como en sus 
pinturas. Nadar en París, como más tarde lo haría Stieglitz en 
Nueva York, reunió en su estudio a los artistas impresionistas re-
chazados en el Salón de la Academia de 1874. Este rechazo a lo 
académico esta presente en las dos disciplinas artísticas, ambas 
están fuera de la Academia. También es cierto que hay un aban-
dono de lo líneal a favor de la mancha. Tanto en pintura, por 
medio del pincel, como en fotografía, por el grano de las placas, 
buscan el efecto de una impresión alejada de la línea de contor-
no. Impresionistas y fotógrafos se encuentran trabajando en las 
calles. Las vistas aereas de París tomadas en globo por Nadar in-
fluyen  en el registro de todos loa artistas del momento. Parque 
y calles son dibujados, pintados y fotografiados, en todos ellos 
ADOLPHE BRAUN 
Detalle de una vista panorámica del 
Pont des Arts, Paris, 1867
y ampliación de la zona del puente, 
donde se aprecia como las personas 
en movimiento aparecen represen-
tadas por trazos y manchas.
MARCEL VAN EEDEN 
Sin título, 2009 
Lápiz compuesto sobre papel 
28 X 38 cm.
MONA KUHN
Serie Evidence (Evidencia), 2007
Impresión digital
53
influye el punto de vista novedoso de las cámaras fotográficas. 
Mucho más libre que la perspectiva espacial albertiana son imá-
genes creadas sin depender de una posición estática.
Un claro ejemplo de ello son las fotografías de Adolphe Braun, 
sus famosas vistas de París con sus paseantes borrosos y fan-
tasmales. Esta transformación recuerda a los trazos, pero no 
unicamente a los pictóricos sino también a los de carboncillo 
sobre papel. Su modo de representar fotográficamente influye 
en el impresionismo de Pisarro y Monet en sus obras de calles y 
parques o en trabajos más actuales en los carboncillos y lápices 
compuestos de Marcel van Eeden.
En los primeros años del siglo XX, Alfred Stieglitz guiado por su 
interés de elevar la fotografía al nivel de la pintura y la escultura, 
buscó las capacidades propias de la pintura (texturas, compo-
sición, mancha, gesto, etc.), para tratar de representarlas por 
mecanismos fotográficos. 
De este proceso surge el término pictoralismo, del inglés picture 
que significa imagen, aunque parece que estamos hablando de 
paint, pintura en español. Los pictoralistas rechazan la fotogra-
fía como registro de la realidad. Esa huida de la fotografía que 
busca la perfecta mímesis con la realidad es la que centra a esta 
corriente en la obtención de imágenes, picture. Todo ello con-
duce a la búsqueda de la fotografía desenfocada o efecto floue, 
borroso, de contornos borrosos. La fotografía pictoralista tiene 
colocado su objetivo en la pintura impresionista. Como veremos 
en el capítulo 3.6 “Perdigones, la boca, la lavadora: Las cáma-
ras estenopeicas y otros artefactos”, los impresionistas en sus 
incursiones en la fotografía mantenían el concepto y la forma 
de representación plática. De esta manera descubrieron la cá-
mara sin objetivo. Un caso extremo de desesfoque y por tanto 
de plasticicidad es el trabajo de Mona Kuhn o el de Hiroshi Su-
gimoto.
Estamos con el pictoralismo en lo que supone alejamiento de la 
realidad, pero lo entendemos no sólo como un acercamiento a 
la pintura sino también al dibujo. La relación entre el dibujo y la 
fotografía también se observa claramente en imágenes con re-
presentación gráfica. Es el caso de fotógrafos como Chargeshei-
CHARGESHEIMER 
Nord-Süd-Fahrt, 1969 
Gelatinobromuro de plata 
39,6 x 29,7 cm. 
PAOLO ROVERSI 
Guinevere, París, 1995
Polaroid 
20,6 x 15,1 cm.
JEAN-AUGUSTE-DOMINIQUE INGRES
Les jeunes mariés (Los jóvenes espo-
sos), sin datar
Mina de plomo sobre papel
38,8 x 24,4 cm.
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mer, Roversi o Man Ray. Como señala Gisèle Freund la expresión 
artistica y sus maneras de representación no son casuales sino 
fruto de acontecimientos o respuestas sociales. 
El dibujo de Ingres con sus contornos precisos responde a las 
tendencias realistas de la época y al gusto de una burguesía 
convencional, ajustada a su dignidad y consciente de sus debe-
res. Así ocurre que cada sociedad produce unas formas defini-
das de expresión artística que, en gran medida, nacen de sus 
exigencias y de sus tradiciones, reflejándolas a su vez.52
Como hemos visto el agotamiento de lo líneal en los impresio-
nistas y los fotógrafos de finales del siglo XIX es producto de un 
sentimiento de rechazo por parte de la Academia; el concepto 
gráfico y todas las formas creativas surgidas a partir de los años 
veinte del siglo pasado, son fruto de una necesidad de abando-
nar lo objetivo como representación y adentrarse en el terreno 
de la imaginación. Es cierto que los movimiento fotográficos de 
la década de 1920 Neues Sehen (Nueva Visión), seguidor de las 
teorías de la Bauhaus, y Neue Sachlichkeit (Nueva Objetividad) 
defienden la fotografía como una disciplina artística indepen-
diente de las otras y que posee plena autonomía. Punto clave 
que nosotros  no compartimos. Defendemos la total interrela-
ción de las prácticas artísticas, de ahí surge el dibujo-foto. 
Las figuras de Roversi, de pie, inmóviles, se nos presentan entre 
borradas y apariciones. Líneas marcadas y líneas ausentes que 
continuamos mentalmente. Las líneas más gruesas recuerdan a 
las del dibujante surgidas de la presión sobre el papel y repre-
sentan el peso de la modelo, y la gravedad, y por otro lado las 
líneas delicadas o la ausencia de trazos manifiestan ingravidez. 
Son líneas en las que no se percibe el tanteo, por el contrario 
son precisas y exactas.
Las líneas trazadas con decisión, dan como resultado sensación 
de limpieza sobre fondo blanco. La figura queda aislada del fon-
do.
Inmediatamente pensamos en Ingres y sus delicados y decidi-
dos dibujos, o en Picasso y sus serie de retratos como el de Erik 
Satie, y su obra gráfica de aguafuertes. De esta manera lo expli-
ca De Bure:
Es el cuerpo desnudo, ya no en su presencia física, sino en una 
especie de desencarnación, de eliminación, de desaparición. 
Como si, más allá de lo físico, Roversi optara decididamente 
por la metafísica (en referencia siempre a aquello que es inma-
terial, invisible) y cimentara su estilo en la ética. Se rinde con 
convicción a la definición que da Pierre Reverdy: “La ética es la 
estética del interior”.53
El universo lingüístico del dibujo-foto se vale del punto, la línea 
y la mancha como elementos compositivos presentes en sus 
imágenes y en las formas creativas fotográficas. Aunque como 
52  Freund, Gisèle. La fotografía como documento social. Barcelona. 
Editorial Gustavo Gili. 1993. pág. 7
53  De Bure, Gilles. Paolo Roversi. Madrid, Barcelona. Editorial 
Lunwerg, 2011. Introducción.
JUAN GRIS 
Naturaleza muerta con huevos, 1920 
Grafito sobre papel 
25 x 31 cm. 
PABLO PICASSO
Taller en la rue la Boétie, 1920
Lápiz sobre papel
62,5 x 48 cm.
PABLO R. PICASSO
Erik Satie, 1920
Lápiz sobre papel
62 x 49 cm.
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Abajo a la izquierda
AKEX KATZ
Dibujo-plantilla para traspa-
sar al lienzo de Miss Todd,
1980
Carboncillo y pigmento rojo 
sobre papel
123.2 x 105.4 cm.
Abajo a la derecha
ALEX KATZ 
Ada with  bathing cap (Ada 
con gorro de baño), 1965
Óleo sobre lino
152,5 x 183 cm.
MAN RAY
Meret Oppenheim, nude 
with bathing cap (Meret 
Oppenheim, desnuda con 
gorro de baño), 1932
Gelatina de plata
10,4 x 7,9 cm.
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veremos en el siguiente capítulo 2, el punto y la línea por su fal-
ta de datos se acercan más al dibujo imaginario, como señala a 
continuación Kahnweiler,
El dibujo de línea lleva dentro de sí el germen de la revolución, 
puesto que crea directamente una realidad plástica sin recurrir 
a la imitación.54
Este dibujo de Juan Gris refleja la importancia otorgada a la lí-
nea-contorno del motivo que le inspira. Es lo que ha querido 
que contempláramos. Sus dibujos realizados con lápiz compues-
to, lápiz de grafito y carboncillo, materiales blandos y bien afila-
dos, acarician de manera pausada, pero sin interrupción algu-
na, el papel. Existen en estos dibujos una herencia que respira 
claridad. Sus dibujos de línea fueron seleccionados por Gris, ac-
tuando de comisario de su propia obra. Desecha las dudas y las 
fases de aprendizaje de un dibujo final. No hay cuadernos de 
bocetos, estudios de composiciones, ni líneas quebradas, insis-
tentes o arrepentidas. Solamente nos ha dejado los resultados 
correctos: guitarras, huevos, botellas y rostros limpios. Tras su 
muerte, según había decidido el artista, Kahnweiler y su mujer 
Josette destruyen sus dibujos preparatorios.
La línea de contorno del dibujo de Juan Gris y la conseguida por 
la solarización de Man Ray, guardan una misma manera  de re-
presentar los bordes formal y conceptualmente, ya que éstos se 
estrechan y se ensanchan según la presión ejercida. Mientras 
que la bañista de Man Ray y la de Alex Katz mantienen una 
relación procesual basada en una estructura lineal que está 
manteniendo toda la imagen. Alex Katz comienza sus pinturas 
dibujando con carboncillo sobre papel marrón toda la escena. 
Seguidamente perfora todo el contorno trazado con carboncillo 
y superpone el papel sobre un lienzo; extiende pigmento so-
bre el papel obteniendo la imagen en la tela punto por punto. 
Es decir en todas sus pinturas es el dibujo a carboncillo el que 
construye estando presente en todo el proceso pictórico.
1.1.5 EL DIBUJANTE PRESEN-
TE
La humildad del dibujo ha llevado, en numerosas ocasiones a 
quien la practica, a ocultar su instrumento como si del arma del 
delito se tratara. Artaud, dibujante incansable, esconde su lápiz 
mientras espera la llegada del autobús; es delatado por el fotó-
grafo Pastier. Hay aspectos que no pueden ocultarse por mucho 
tiempo, siempre salen a la luz.
El caso de Gilbert&George, dos dibujantes presentes, son un 
excelente ejemplo de coherencia. Desde sus inicios han man-
tenido una marcada influencia por la escultura, que les llevó a 
trabajar con sus propios cuerpos. Manteniendo ese protago-
54  Kahnweiler, Daniel-Henry. Juan Gris. His Life and Work. Londres, 
Lund Humphris, 1969, pág. 150
ANTONIN ARTAUD en la parada del 
autobús
Fotografía de Georges Pastier
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nismo desde los performances, en lo alto de pedestales, hasta 
las obras realizadas en la actualidad, su propio cuerpo aparece 
siempre. La aparición física dio paso a la representación de Gil-
bert&George en dibujos de grandes dimensiones con carbonci-
llo para evolucionar en el medio fotográfico. Siempre ellos pre-
sentes, pero también se ha mantenido durante toda su carrera 
el carácter gráfico, formal y conceptualmente. Los dibujos a 
carboncillo con textos han sido conducidos al terreno del dibu-
jo-foto, igualmente, con textos. Otro claro ejemplo es el trabajo 
y la manera de pensar de Vik Muniz. Desde la reflexión sobre 
los modos de representación, la traducción y los materiales del 
dibujo. Su trabajo es una reconstrucción de dibujos que se han 
convertido en iconos reinterpretándolos de forma sorpresiva 
para el espectador.
La mente del dibujante ve líneas, estructuras. De igual manera 
se comporta con un lápiz en la mano o una cámara. El resultado 
lineal que persigue al querer captar la imagen de un árbol inte-
resa a Man Ray en esta imagen como a Matisse en esta carta 
que escribe a André Rouveyre:
En primer lugar hay dos maneras de describir un árbol.
1. Por medio del dibujo de imitación como el que se aprende 
en las escuelas de dibujo europeas.
2. Por medio del sentimiento que su contemplación sugiere, 
como hacen los orientales según me han contado.
Me han contado que los profesores chinos decían a sus alum-
nos: “Cuando ustedes dibujan un árbol deben tener la impre-
sión de crecer con él cuando empiezan por la parte inferior”.55
Man Ray está encuadrando en la hoja de contactos o en una 
fotografía de mayor tamaño el fragmento de la imagen que le 
interesa. De igual manera lo han planteado los tratados clásicos 
de dibujo. Fragmento que se realiza con encuadre a partir de la 
realidad contemplada o fragmento que se encuadra sobre un di-
bujo ya realizado en papel. El encuadre supera a la disciplina del 
dibujo y es realizado por cualquier artista al pensar una imagen. 
55  Matisse, Henri. Carta a André Rouveyre sobre el dibujo del árbol. 
Fechada en 1942 según Dominique Fourcade. Henri Matisse. Escritos 
y opiniones sobre el arte. Madrid, Editorial Debate, 1993, pág. 136
MAN RAY
Estudio para Terrain vague, 1932
Terrain vague (Solar), 1932
Prueba con sales de plata
22,5 x 17 cm.
GILBERT&GEORGE
A la izquierda, vista de la exposición 
en Sonnabend Gallery, Nueva York 
de The General Jungle (La selva ge-
neral), 1971 
A la derecha, vista de exposición en 
el Contemporary Art Museum Hous-
ton, 1984
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1.2 LA FOTOGRAFÍA
1.2.1 LA SÁBANA SANTA DE TU-
RÍN. EL PRIMER DIBUJO CON 
LUZ 
Dejando al margen aspectos, opiniones, creencias y dogmas de 
fe no propios de esta tesis y sobre todo sin preguntarnos quién 
es la persona representada y en qué momento de la historia vi-
vió entre nosotros, por las investigaciones realizadas está claro 
que tal imagen es anterior al invento de la fotografía. También 
es cierto que, hoy por hoy, no se sabe técnicamente como está 
plasmada esa imagen en el lienzo. Es decir se desconoce qué es, 
en cuanto a técnica se refiere. Imagínese el lector que el lienzo 
con su imagen se colgara en una exposición, ¿qué cartela pon-
dría el conservador?, ¿cómo se catalogaría esta obra? Como he 
dicho, estoy tratando a la llamada Sábana Santa como un ob-
jeto. Todas las investigaciones indican que el conocimiento del 
hombre actual no es suficiente para realizar esa “estampación” 
en un lienzo de la manera en la que aparece esta sublime figura.
Los científicos confirman que la imagen se generó en el lienzo 
en una fracción de segundo.
La tela de lino de 436 x 113 cm. presenta un color sepia en la 
que aparece una figura humana vista de frente y de espaldas. La 
imagen aparecería no como una fotografía sino como la impre-
sión directa del cuerpo sobre la tela. Es decir la imagen aparece 
La Sábana Santa de Turín 
Positivo y negativo
La Sábana Santa de Turín 
El Santo Rostro en positivo
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invertida. El lado derecho del cuerpo del lienzo es el izquierdo 
del real.
La primera fotografía de la Sábana se tomó en 1898 por el fotó-
grafo aficionado Secondo Pia. En el reverso de la placa fotográ-
fica se observó el negativo. Éste, debidamente contrastado, nos 
revela una imagen más clara que la del lienzo en sepia. 
Una figura humana en positivo vista de frente nos aparece en 
posición de reposo. La primera visión, rápida o lenta, del lienzo 
nos dice que estamos ante un dibujo a carboncillo o manchas 
de tinta, incluso un frottage al modo de Max Ernst. Una imagen 
muy contrastada que nos recuerda a los papeles resultantes de 
jugar-investigar con la fotocopiadora a poner una mano o inclu-
so meter la cabeza. No quiero hacer una comparación de des-
tellos lumínicos de la Sábana Santa con el de la fotocopiadora. 
Si pretendo hacer un análisis de la imagen que se nos presenta, 
junto con su negativo, relacionándola con una imagen fotográfi-
ca con una sensibilidad muy alta (mucho grano) y muy contras-
tada. La imagen me recuerda a las fotografías de neones que he 
realizado por la noche. El negativo papel da como resultado que 
la zona o líneas iluminadas en la realidad aparezcan en negro en 
la imagen en papel, y las oscuras en la noche, se muestren en 
blanco en el papel. El uso de un filtro de alto contraste reduce la 
escala de grises y el empleo de una película de alta sensibilidad 
la aparición de grano. Como indica Louis Figuier uno utiliza sen-
timientos no procedimientos, el paso el dibujo a la fotografía no 
supone ninguna frontera,
El objetivo es un instrumento como el lápiz o el pincel; la foto 
es un procedimiento como el dibujo y el grabado, porque lo 
que hace al artista es el sentimiento y no el procedimiento. 
Todo hombre por suerte suficientemente dotado puede, por 
tanto, obtener los mismos efectos con uno cualquiera de estos 
medios de reproducción.56 
En el trabajo de Gabriele Leidloff está presente también el mis-
terio técnico que le otorga la ciencia. Las radiografías de ma-
niquíes o máscaras de personas fallecidas son presentadas en 
cajas de luz, de igual manera que las visualizaría un radiólogo. 
Leidloff emplea los rayos X para ver los tejidos blandos, no la 
estructura ósea. El resultado es un halo luminoso, un tono más 
claro, correpondiente a los tejidos blandos que están alrededor 
del esqueleto humano.
En su nacimiento la fotografía acoge a dibujantes y pintores 
como Nadar y Daguerre entre otros, que ponen en práctica sus 
conocimientos artísticos en esta nueva actividad que discurre 
paralela a las artes plásticas. No murió la pintura como apunta-
ba Delaroche, ni tampoco el dibujo, sino que comenzaron una 
andadura liberada del paisaje y la naturaleza circundante. Por su 
parte, la fotografía es declarada jurídicamente una actividad ar-
tística por los tribunales parisinos. Denunciantes y denunciados 
56  Figuier, Louis, “La fotografía en el Salón de 1859 (París, 1860)”, 
pp. 4-5, en Benjamin, Walter, Sobre la fotografía, (Y, 6, 7). Valencia, 
Pre-textos, 2008. pág. 131
GABRIELE LEIDLOFF  
Goethe,  Fotografía de una radiogra-
fía, 1996
JUAN LORENZO
Gafas, serie La ciudad imaginaria, 
1999
Gelatina de plata
50 x 60 cm.
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todos eran fotógrafos. Varios fotógrafos entre ellos Betbeder y 
Schwalbe fotografiaron y vendieron fotografías de retratos de 
Mayer y Pierson, siendo denunciados por estos últimos. El vere-
dicto de la Audiencia Territorial de Paris apuntaba que, 
Considerando que los dibujos fotográficos no deben necesaria-
mente y en todos los casos  ser considerados como desprovis-
tos de carácter artístico.57  
Años más tarde Moholy-Nagy añadiría,
Una fotografía buena es una obra de creación y no un produc-
to mecánico, a pesar de que en la mayoría de los casos se ha 
conseguido con la ayuda de una máquina. La máquina es sim-
plemente un utensilio complejo en manos de personas que de
modo eventual desean expresarse con ella.58
La fotografía siempre ha estado muy pendiente de su objetivi-
dad, de su carácter documental y del estilo pictoralista. Es en la 
segunda década del siglo XX cuando la aparición de nuevas for-
mas creativas o el desarrollo de anteriores, confieren a la foto-
grafía la libertad total para llegar a la máxima creación artística. 
Las que buscaban entre otros Man Ray y los componentes de 
Neues Sehen (Nueva Visión) y la Bauhaus.
Siguiendo la doctrina del Dadaismo más seriamente absurdo, y 
siendo coherente con su modo abierto y perverso de entender 
la fotografía Man Ray manifestaría lo siguiente:
Una forma de expresión sólo es capaz de evolucionar y de 
transformarse en la medida en que no es artística.59 
Once años más tarde de esta frase en 1937 Man Ray publicaría 
el libro La Photographie n´est pas l´art (La Fotografía no es arte) 
con introducción de André Bretón. Las doce fotografías que lo 
componen mantienen una relación dadaísta con sus correspon-
dientes pies de foto. Se establece un juego desorientador con 
el espectador comenzando por su enigmático título. Esta falta 
de valoración con la fotografía hay que entenderla dentro del 
concepto de arte que mantenían dadaístas y surrealistas. Para 
ellos el arte se relacionaba con el arte académico y tradicional, 
por tanto elevaban a la fotografía a la máxima categoría, a la del 
no arte.
57  Citado en Sougez, Marie-Loup, Historia de la fotografía, Madrid, 
Cátedra 2011, pág. 339
58  Moholy Nagy, Lázló. Pintura, fotografía, cine. Barcelona, Gustavo 
Gili, 2005. pág.154
59  Fragmento del texto “Apariencias engañosas” de Man Ray publica-
do el 26 de marzo de 1926 en Paris Soir.
JOSEPH TURNER KEILEY 
Un pequeño trozo de París, 1907 
Platinotipia a la glicerina
19,1 x 14 cm. 
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1.2.2 LA FOTOGRAFÍA CON 
ASPECTO DE DIBUJO Y CON 
CONCEPTO DE DIBUJO. LO 
GRÁFICO
La fotografía Todo es cuestión de tiempo perteneciente a mi se-
rie Desautomatización del entorno, la presento de forma origi-
nal, en color, y en convertida en blanco y negro. La primera se 
relaciona con una fotografía pictoralista, y la segunda con una 
fotografía dibujística.
Para numerosas personas la cuestión del color es un tema im-
portante a la hora de limitar el terreno del dibujo. Estas dos 
imágenes, exactamente iguales con la única diferencia del color, 
nos hacen pensar que la fotografía en blanco y negro tiene una 
apariencia mayor con el dibujo que la de color. Lo que no signifi-
ca que una obra bidimensional en blanco y negro sea un dibujo, 
tenga apariencia de dibujo, o esté influida por el dibujo. Como 
tampoco lo es que una obra bidimensional en color sea una pin-
tura, tenga apariencia de pintura, o esté influida por la pintura.
Podemos concluir que lo que se entiende por pictoralismo, o 
parte de ello, en realidad tiene gran influencia del dibujo. Es una 
manera más de relacionar la fotografía con el dibujo. 
A Joseph Keiley solamente le faltó titular su fotografía como 
“Pequeño esbozo de París”, hubiera sido la portada de esta te-
sis. Esta imagen fotográfica no solamente comparte con el dibu-
jo aspecto sino, lo más importante, concepto. El objetivo para 
el artista fue mantener la ambigüedad estética que nos hace 
percibirlo como dibujo o grabado para mantenerse alejado de 
la función mimética y descriptiva de la realidad, cualidades atri-
buidas a la fotografía generalizadamente.
La escala de tonos en una imagen fotográfica no tiene por qué 
moverse entre los extremos blanco y negro máximos. El gris, 
con su infinita delicadeza puede expresar, comunicar de manera 
más profunda que la oscuridad total. Las imágenes de Joseph 
Abajo a la derecha
MAN RAY
Sin título, ca. 1930
JUAN LORENZO
Todo es cuestión de tiempo, serie 
Desautomatzación del entorno, 2011
En color y en blanco y negro
Imagen digital sobre papel de acua-
rela
50 x 70 cm.
Abajo a la izquierda
ROBERT STIVERS
Handkerchief (Pañuelo), 2012 
Gelatina de plata
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Turner Keiley, Laurence Demaison, Helena Almeida, Walker 
Evans, Erwin Blumenfeld, Sol Lewitt, Edward Weston y otros 
muchos nos recuerdan formalmente al trazo del lápiz de grafito, 
a la reducida escala tonal que produce el utilizarlos sin mucha 
presión. El lenguaje fotográfico basado o con aspecto de dibu-
jo, no solamente existe en el elaborado por medio de la mani-
pulación y experimentación técnica de cámara o laboratorio. El 
sistema de signos de este lenguaje también se hace evidente en 
imágenes donde todo su discurso narrativo está basado en una 
línea curva o recta. Obsérvense los encuadres que Walker Evans 
realiza del puente de Brooklyn, de un edificio de Wall Street o 
de una calle, en todas el denso negro recortado otorga un ca-
rácter gráfico.No estamos en el terreno de la manipulación de 
laboratorio, ni usando una cámara estenopeica, ni doble exposi-
ción, pero nos mantenemos en el sistema de signos del lenguaje 
empleado por el dibujo. 
Los contrapicados realizados en Europa por Moholy-Nagy, posi-
blemente, influyeron en el fotógrafo americano para observar 
Nueva York desde otro punto de vista. El sublime claroscuro del 
puente más famoso de esta ciudad con los preceptos de la geo-
metría del modernismo, de la que se empaparía Evans en su 
viaje a Europa en 1927, ilustraron The Bridge, libro de poemas 
de Hart Crane.
Si el tema central del movimiento Neue Sachlichkeit (Nueva 
Objetividad) surgido en Alemania es lo mecánico y lo artificial, 
rechazando de esta manera lo expresivo, es importante desta-
car que Evans no pretende realizar una mímesis de Nueva York. 
No es un trabajo objetivo de captación a modo de reportaje de 
la ciudad. Ni siquiera los encuadres respetan las leyes de la si-
metría. Triángulos y trapecios contrastados, recortados crean 
una escena tensionada en busca de algún punto de humanidad. 
La calle adoquinada nos hace sentir que algo está sucediendo, 
alguien va a entrar en escena surgiendo de la espesura de la 
oscuridad. El triángulo gris claro se nos viene hacia delante, se 
convierte de pronto en una isla, o en la proa de un barco que 
avanza, los negros representan una zona en hueco, el mar. La 
geometría, el cubismo tiene estos juegos, nos hace ver de ma-
nera gráfica. 
WALKER EVANS 
Puente de Brooklyn, Nueva York, 
1929
Gelatina de plata
7,6 x 5,4 cm.
Fotografía de la derecha
Calle adoquinada, ¿Brooklyn?, entre 
1929 y 1930
Gelatina de plata
24,5 x 18,3 cm.
HART CRANE  
The Bridge (El puente). Portada del 
libro ilustrado con fotografías de 
Walker Evans
63
En 1927 Evans regresa a Nueva York con una visión pasada por 
el filtro de la abstracción geométrica. Nueva York es una ciudad 
que nunca descansa, sin embargo en estas imágenes no apare-
cen personas, pero si la representación de su obra, estructuras 
de líneas rectas y oblicuas con pequeños rectángulos rítmicos, 
todas muy contrastadas en una escala de grises muy reducida. 
De esta manera, los elementos gráficos en negro parecen co-
municarse, estar en el mismo plano, unidos, y así la visión pasa 
de unos a otros en un recorrido continuo. No tenemos la infor-
mación necesaria para saber qué está delante y qué detrás. La 
Bauhaus, sus enseñanzas y sus artistas están presentes en los 
primeros trabajos de Evans en Nueva York. Aunque las investi-
gaciones técnicas y los experimentos de La Escuela, en fotogra-
fía, no fueron el camino que seguiría Evans. En palabras de éste, 
sus intereses iban por “el conocimiento lírico de la calle”. 
Algo más de una década después de que Evans compusiera esta 
fotografía Piet Mondrian llegaría a Nueva York. Sus calles en 
cuadrícula, sus taxis y su bullicio darían lugar Broadway Boo-
gie Woogie. El esquema lineal, de esta obra y de otros trabajos, 
con horizontales y verticales guarda una 
relación formal con lo que Evans llegó a 
observar de la misma ciudad.
       
Como veremos más detalladamente la 
solarización es uno de los mecanismos 
técnicos utilizados por la fotografía en 
donde la relación dibujo fotografía se 
nos hace más cercana y evidente. La lí-
nea, elemento gráfico por excelencia, 
adquiere protagonismo en esta forma 
creativa ampliamente utilizada por Man 
Ray y algunos de sus contemporáneos. 
Pero la influencia del dibujo está presente en este artista en 
todo su trabajo fotográfico, no únicamente en sus solarizacio-
nes o fotogramas donde resulta más notorio. Así es como Man 
Ray comenta el resultado de una sesión de fotografía que rea-
liza con dos modelos. Las composiciones y el resultado formal 
los califica de muy cercanos al dibujo. Él siempre intenta huir de 
la perfección técnica, de la nitidez. En ocasiones solía despren-
derse de sus gafas para no ver tan claramente el enfoque de la 
cámara.
Conseguí una serie de fotografías para mi gusto muy delica-
das, casi dibujos, que suscitaron gran admiración. Sólo ellas 
se mostraron decepcionadas cuando les di algunas copias. Les 
parecieron inacabadas, carentes de los habituales detalles fo-
tográficos.60
El realismo está en la dirección contraria al camino artístico que 
sigue Man Ray. Coincide con las directrices señaladas por Gom-
60  Man Ray, Autorretrato. Barcelona, Alba Editorial, S.L.U. 2004. pág. 
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WALKER EVANS 
Ventanas en Wall Street, entre 1928 
y 1930
Gelatina de plata
9,1 x 5,7 cm.
PIET MONDRIAN
Estudio para Broadway Boogie Woo-
gie, 1941
Carboncillo sobre papel
23,1 x 23,2 cm.
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brich en su libro Topics of our Time 61, en el que incluye escritos 
dedicados a otros campos de la imagen (que no son pintura), 
como los dedicados a Henri Cartier Bresson. Mantiene que lo 
importante en la representación no es el aspecto figurativo, sino 
el cumplimiento de la imagen con su función. Pone de ejemplo 
los mapas y los planos: concediéndoles la importancia a la in-
formación que nos ofrecen, no a la realidad que representan. Es 
interesante comentar los inicios laborales de Man Ray. Uno de 
sus primeros trabajos fue en una editorial de mapas y atlas en el 
departamento de dibujo. Su destreza cartográfica se alió con su 
buen gusto para rotular.
Aunque Blumenfeld no mostraba un gran interés por dar a co-
nocer su trabajo mediante exposiciones en museos o galerías, 
Edward Steichen consiguió incluir seis fotografías en la exposi-
ción, que comisarió en el MoMA en 1947: In and Out of Focus: A 
Survey of Today´s Photography, (Dentro y fuera de foco: un estu-
dio de fotografía de hoy). El diseñador y fotógrafo suizo Herbert 
Matter fue el encargado de diseñar la exposición, su amistad 
con Blumenfeld fue el motivo por el cual el artista americano 
aceptaría participar en esta exposición colectiva. Blumenfeld no 
solamente pasaba de la página impresa a la pared sino que sus 
imágenes concebidas como únicas se verían en el MoMA agru-
padas, formando un conjunto narrativo de seis fotografías. 
Esta manera de presentar la obra de Erwin Blumenfeld define y 
aclara el concepto dibujo-fotografía. Este grupo de fotografías 
es un ejemplo perfecto de exposición de un artista que utiliza la 
fotografía, y que emplea una serie de signos gráficos para cons-
truir el lenguaje propio de este concepto. La visión de Steichen 
iba más allá de verlas como un mero trabajo fotográfico, sino 
que supo identificar el carácter gráfico de estas imágenes. 
A las imágenes de Blumenfeld hemos añadido en la misma pá-
gina otras que también utilizan el mismo lenguaje gráfico. Blu-
menfeld, Sol Lewitt, Man Ray, Demaison y Almeida. Todas estos 
artistas han desarrollado su trabajo en el campo del dibujo y 
de la fotografía, lo que les ha conducido a buscar, consciente o 
inconscientemente, elementos formales y conceptuales utiliza-
dos en el dibujo en la fotografía.
61  Gombrich E. H. Topics of our Time: Twentieth-Century Issues in 
Learning and  in Art. Londres, Phaidon, 1991
ERWIN BLUMENFELD
In and Out of Focus: A Survey of 
Today´s Photography (Dentro y 
fuera de foco: un  estudio de la 
fotografía de hoy), Obra exuesta 
en el MoMA, 1947
Conjunto de seis fotografías im-
presas en gelatina de plata  
MAN RAY
Sin título, 1936
Gelatina de plata
LAURENCE DEMAISON
Petites bulles (Pequeñas burbu-
jas) , 1998
Serie de 16 fotografías
9 x 9 cm. cada una
La imagen ampliada se convier-
te en algo que entra dentro de 
lo incalificable. Inmediatamente 
surge la pregunta de ¿qué es?
HELENA ALMEIDA
O Abraço (El abrazo), 2006
7 fotografías en blanco y negro
180 x 100 cm. 
Esta serie se acerca conceptual-
mente y formalmente a la den-
sidad que adquiere una mancha 
de tinta negra. Su espesura im-
pide la existencia de lo lineal
SOL LEWITT
Estatuas (Un melodrama), 
1980-1982
Fotolitografía
30 x 30 cm.
De arriba a abajo y de izquierda 
a derecha
ERWIN BLUMENFELD
Self-portrait (autorretrato) por 
medio del proceso de Kodalith, 
Nueva York, ca. 1950
Gelatina de plata
La ausencia de tonos interme-
dios al trabajar únicamente con 
blanco y negro, confieren a la 
imagen un carácter gráfico, as-
pecto que resultaba atractivo a 
los directores de arte
LAURENCE DAMAISON 
Serie Blanche, (Blanca)
1999-2000
Serie de 15 fotografías
50 x 60 cm.
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1.2.2.1 La fotografía del dibujo calleje-
ro
1 El dibujo y la fotografía68
La fotografía del dibujo utiliza el grafismo del dibujo anónimo 
que encontramos en la calle. Este espacio público nos ofrece un 
recurso añadido. El dibujo, en la mayoría de los casos sin autor 
conocido, se convierte en lo fotografiado. 
En el subcapítulo 3.10 revisaremos la fotografía que se vale de 
la escritura como una forma inicial del dibujo. En este apartado 
nos referimos a cualquier trazo, o forma surgida en el espacio 
exterior, creada por el hombre deliberada o casualmente. El 
tema es muy amplio y se nutre primordialmente de la publici-
dad y señalización en toda su amplitud. Estas imágenes guardan 
relación con el cambio de mirada dirigida hacia el entorno, mu-
chas veces lo intrascendente e incluso a la abstracción. Se está 
hablando de la huella dejada por el ser humano, pero en ningu-
na de estas fotografías aparece físicamente ninguno.
Los trabajos de Brassaï sobre dibujos anónimos, graffiti, reali-
zados en los muros comienzan hacia 1930. El considerar estos 
arañazos en las paredes como representaciones de lo onírico le 
lleva a retratarlos con su cámara.
En los trabajos de Aaron Siskind de finales de los años cuarenta 
del siglo pasado, existe la intención de entrar en la abstracción. 
El encuadrar con el visor un fragmento de un muro y fotografiar-
lo es una astracción bastante descafeinada. Entendemos que 
está muy alejada de Rothko, Pollock o de Kooning. Aunque no 
haya referencias a algo que nos recuerde a algo real, ese muro 
es todo él una realidad, es en si una textura real de un muro. La 
abstracción es aquello que no recuerda a nada existente en la 
realidad. 
Algo muy distinto son aquellos fotogramas que parten de ele-
mentos geométricos, o los quimigramas de Pierre Cordier, que 
veremos en el apartado del fotograma. Composiciones creadas 
en papel fotográfico mediante diferentes medios a los que aña-
de químicos.
Página anterior doble
BRASSAÏ
Untitled, vitres cassées d´un atelier 
de photographe, (Sin título. Cristale-
ras rotas de un taller  de fotografía)
Gelatina de plata
17,3 x 29,8 cm. 
WALKER EVANS
Cartel de carnicero, Mississippi, entre 
1935 y 1936
Gelatina de plata
23,6 x 33,1 cm.
WALKER EVANS 
Cartel Baton Rouge, Luisiana, 1935 
Gelatina de plata 
18,5 x 22,9 cm.
(Cartel de publicidad al aire libre cer-
ca de Baton Rouge, Luisiana)
AARON SISKIND
Chicago, 1949
Gelatina de plata
35,6 x 45,3 cm.
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1.2.2.2 Frantisek Drtikol. la fotografía 
del dibujo construido
Frantisek Drtikol es de esos artistas que realizan la imagen en el 
estudio. Sus escenas teatrales construidas con desnudos feme-
ninos conviven con un alfabeto de planos inclinados, rectángu-
los y prismas apoyados en líneas rectas, curvas u ondulantes, 
toda esta composición es iluminada con potentes luces, que 
unas veces la embellecen y otras la endurecen, pero que siem-
pre la transforman. Decoración geométrica, sombras proyecta-
das y decorados que en algunas etapas están pintados.
Imágenes fotográficas pensadas y construidas, en el estudio o 
en espacios concretos, como han hecho otros artistas: Helena 
Almeida, Bruce Mauman, Man Ray, László Moholy-Nagy, Erwin 
Blumenfeld, George Rousse, Gordon Matta Clark y un largo et-
cétera. 
También en algunos casos con anterioridad a estos montajes 
están los bocetos y maquetas. El dibujo es una vez más el que 
sustenta con su influencia la imagen final en papel fotográfico. 
El dibujo y la escultura están presentes cuando el fotógrafo me-
dita en su estudio.
FRANTISEK DRTIKOL 
Arriba a la izquierda
Der Gang (El paso), 1929
Gelatina de plata
Arriba a la derecha y abajo
Estudios de formas y modelos, 1927-
1929
Gelatina de plata
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1.2.3 ESCRIBIENDO CON LA LUZ. 
LA LUMINOGRAFÍA
Con la luminografía el trazo manual realizado por el autor reco-
bra toda la importancia frente a la cámara fotográfica, que en la 
mayoría de los casos es disparada por un ayudante. Con estos 
trabajos se representa en imágenes literalmente la definición de 
fotografía acuñada por John Frederick Herschel. Fotografía que 
procede del griego φως (phōs, “luz”), y γραφή (grafḗ, “conjunto 
de líneas, escritura”) palabras que unidas significa “escribir-gra-
bar con la luz”.
El título de la tesis, El dibujo con luz. Un género fotográfico utili-
zado por los artistas, no se centra únicamente en la luminogra-
fía, sino que, como venimos defendiendo desde las primeras pá-
ginas, en el trabajo desarrollado a lo largo de toda la historia de 
la fotografía de numerosos artistas fotógrafos, bajo la influencia 
del dibujo constituyendo el género dibujo-foto. 
Es esta forma creativa donde el dibujo 
se muestra de manera más evidente y 
con una realización totalmente manual.
El dibujo realizado en el espacio va des-
apareciendo a la misma velocidad que 
se va creando, y es la cámara la que ac-
túa de registradora para recordárnoslo 
evitando caer en el olvido. Estos trazos 
o en muchos casos este único trazo, 
pues la mano no deja de dibujar en nin-
gún momento, existen inmediatamen-
A la izquierda,
PABLO R. PICASSO  dibujando con luz
A la derecha
PABLO R. PICASSO
Pintor y modelo tricotando, 1927
Aguafuerte
25,7 x 33,2 cm.
Ilustración para La obra maestra des-
conocida de H. Balzac 
OSCAR MUÑOZ
Re/Tratos de la serie Proyecto para 
un memorial, presentada en la Bie-
nal de Venecia 2007 
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te antes de ser registrados por la máquina y es en lo que se 
centra parte del trabajo Oscar Muñoz con lo que él denomina 
“protografías”. Sus dibujos con agua por medio de un pincel so-
bre piedra comparten el dibujo de la luminografía. En su caso la 
cámara es de video.
Son muy numerosos los artistas que han trabajado con la luz 
como elemento de escritura. Aquí mostramos unos ejemplos, 
sin intentar realizar un análisis histórico. Hablamos de Demai-
son y Hilliard por ser artistas que centran toda su obra en el 
uso de elementos gráficos. El primero, en blanco y negro y el 
segundo, en color.
La fotografía que presento de la serie El círculo del consumidor, 
puede considerarse una variante de la luminografía; el trazo de 
luz no lo he realizado yo, es un neón fabricado en un taller, y su 
representación en papel es su negativo.  
JOHN HILLIARD  
Call and Response (Llamada y res-
puesta), 1995
Cibachrome sobre plexiglás
126 x 157 cm.
LAURENCE DEMAISON
A colin maillard (La gallina ciega), 
1995
Serie de 9 fotografías 
38 x 48 cm.
JUAN LORENZO
Culto al cuerpo, serie El círculo del 
consumidor, 2013
Gelatina de plata virada al te y resina 
de epoxi
69,3 x 60,8 cm.
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THOMAS BACHLER
Ab 1945 – Fotomomente (Desde 
1945: momentos fotográficos), 1987
Técnica de impresión al carbono
20,8 x 14,8 cm. 68 páginas
50 ejemplares, pág. 27
73
Para finalizar este capítulo presentamos a Thomas Bachler quien 
realiza en 1987 el libro Ab 1945 - Fotomomente (Desde 1945: 
momentos fotográficos). 68 páginas de momentos estelares de 
la humanidad acaecidos desde 1945 firmados o recopilados por 
un artista fotógrafo, en el que a simple vista no se distingue nin-
guna fotografía. Siguiendo su línea de investigación, simplifica la 
fotografía a sus aspectos más puros, primarios. Las líneas azu-
les, con aspecto de bolígrafo Bic azul, sobre fondo cálido color 
marrón  parecen ser trazadas con gran decisión por una mano 
adiestrada. La información que nos transmiten estas páginas es 
únicamente a nivel lineal, no hay tonos, y solamente contem-
plamos la silueta, el contorno esencial de la escena y en algunos 
casos la parte central, como la página dedicada al 23-F. 
Las fotografías tienen una sorprendente capacidad de adaptar-
se al formato en el que aparecen. Con independencia de lo que 
le suceda a una fotografía en el trayecto desde la reproducción 
hasta su publicación – desde el negativo hasta la impresión 
en papel de periódico, pasando por la copia original- , seguirá 
siendo una fotografía y, por tanto, una mirada sobre el objeto 
que una vez estuvo delante de la cámara.62
Todos estos dibujos obtenidos de fotografías, presentes en la 
memoria de personas con más de cincuenta y cinco años, supo-
nen situar el momento fotográfico de principios del siglo XXI en 
sus orígenes, en los dibujos realizados con cámara oscura de Tal-
bot, en la primera mitad del siglo XIX. Bachler retrocede avan-
zando en su búsqueda de la esencia de lo fotográfico: el dibujo. 
Con Ab 1945 – Fotomomente nos descubre la gran influencia 
que tiene el dibujo, presente en todos sus proyectos artísticos, 
en el medio fotográfico.
No se ha considerado tema de esta tesis las imágenes fotográfi-
cas que son manipuladas directamente mediante tinta, grafito, 
rotulador, bolígrafo, etc. o las realizadas en negativos rayados 
o intervenidos con el objetivo de dibujar encima de ellas. Son 
muchos e interesantes los artistas que han desarrollado su ca-
rrera centrados en estas investigaciones como Arnulf Rainer o 
los cliché-verre de Picasso, Hans Hartung, Corot, Millet, Rous-
seau, Delacroix.
62  Niemeyer, Thomas. El arte como arte, La fotografía como fotogra-
fía. Catálogo exposición Photoshooting de Thomas Bachler en La Casa 
Encendida, Madrid, Obra Social Caja Madrid, 2011, pág. 26
HENRY FOX TALBOT
La Villa Melzi, 5 de octubre de 1833
Dibujo con cámara oscura
Lápiz sobre papel
14,2 x 21,8 cm.
THOMAS BACHLER
Ab 1945 – Fotomomente (Desde 
1945: momentos fotográficos), 1987
Técnica de impresión al carbono
20,8 x 14,8 cm. 68 páginas, pág. 27
OTTO STEINERT   
Ein Fußgänger  (Un paseante), 1950 
Gelatina de plata
28,5 x 39 cm. 
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Iniciamos el estudio de la fotografía desde el análisis de los tres 
elementos morfológicos más importantes: punto, línea y plano. 
Son los elementos necesarios para crear un dibujo y por tanto 
también para crear una fotografía del género dibujo-foto.
La fotografía que abre este capítulo contiene estos tres elemen-
tos morfológicos. Dando lugar a una imagen gráfica. Steinert 
convierte al paseante en un punto, el árbol fragmentado se re-
presenta como un trazo grueso, una línea, y todo se desarrolla 
sobre un plano. De igual manera sucede con el resto de las fo-
tografías que ilustran esta introducción: Francis Alÿs,  Friederike 
von Rauch, Hiroshi Sugimoto.
                                                                 
Estudiamos en los siguientes puntos los elementos por separa-
do aunque algunas imágenes contienen más de uno.
2 PUNTO, LÍNEA, PLANO. Utilizando todos 
los recursos
FRANCIS ALŸS
Time Lapse, 2001
Fotograma del video Zócalo
Fotografía en color
Dimensiones variables
El título de esta obra hace referen-
cia a  un proceso técnico, propio de 
la fotografía científica, que consiste 
en la representación del paso del 
tiempo en forma de secuencia por 
medio de varios disparos. Todos  
estas imágenes superpuestas consi-
guen un efecto cinematográfico
FRIEDERIKE VON RAUCH
Transept (Tránsito), 2010
Impresión digital
50 x 50 cm.
Página siguiente
HIROSHI SUGIMOTO
Selección de imágenes de la serie 
Revolution, 1990
Gelatina de plata 
238 x 119,4 cm. (cada una)
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos76
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2.1 EL PUNTO. SOLDADOS 
AMERICANOS Y GOTAS DE 
CHOCOLATE
Cuando Brassaï muestra a Picasso su serie de fotografías de 
Máscaras y rostros, inmediatamente este entiende la fuerza del 
punto,
El arte es el lenguaje de los signos. Cuando yo digo hombre 
evoco al hombre. No lo representa como podría hacerlo la fo-
tografía. Dos agujeros son el signo de la cara, suficiente para 
evocarla sin representarla. Pero ¿no es extraño que se pueda 
hacer con medios tan sencillos? Dos agujeros son muy abstrac-
tos si se piensa en la complejidad del hombre. Lo más abstrac-
to es quizá el colmo de la realidad.63
                    
Una de las primeras aseveraciones sobre el punto es la de no 
tener dimensión, solamente posición. Nosotros para estudiarlo 
de manera más clara le vamos a aumentar el tamaño hasta con-
vertirlo en pequeños círculos. 
Por ejemplo, consideramos puntos las cabezas de los corredo-
res captados desde arriba por Wolf Strache. Puntos que al no 
estar ni en el centro geométrico ni coincidir con las diagonales 
del rectángulo, confieren a la imagen un aspecto dinámico que 
está en relación con el tema: una carrera de relevos. El fotógrafo 
encuadra en la imagen dos puntos, dos corredores, pareciendo 
vectores de dirección, aumentando el dinamismo y la tensión 
de la imagen. Strache refleja su influencia por el movimiento 
denominado Nueva Visión, con sus precipitadas perspectivas.
El punto es un elemento básico de la plástica a nivel morfológi-
co, pero también lo es a nivel conceptual. 
63 Brassaï, Conversaciones con Picasso, Madrid, Turner, 2006, 
Cannes, miércoles 18 de mayo de 1960, pág. 289 
WOLF STRACHE 
Carrera de relevos, 1936
Gelatinobromuro de plata
40 x 30 cm. 
Página de la izquierda
BRASSAÏ
Masques et visages (Máscaras y 
rostros) Graffiti de la serie IV, 1933-
1956
Gelatina de plata
47,3 x 36,2 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos80
En dibujo, el punto se manifiesta por el encuentro del material 
con la superficie y en fotografía hablamos de grano fotográfico, 
si es analógica, y de pixeles (picture elements) en el caso de imá-
genes digitales. Recordemos que la fotografía  posee una consti-
tución discontinua al estar compuesta por multitud de granos o 
puntos. Entramos en aspectos conceptuales en la fotografía en 
cuanto utilizamos el tamaño del punto o del grano para refor-
zar una idea. La resolución de una imagen fotográfica no es una 
cuestión de gusto ni de calidad de la imagen.
La Ópera de Colonia, la real y no la fotografía de Karl Hugo 
Schmölz hijo, es una obra arquitectónica en la que interviene el 
punto, la línea y el plano. Wilhelm Riphahn concibió esta obra 
pública teniendo en cuenta el contenido. El continente utiliza 
el ritmo que produce la secuencia de los puntos en una clara 
ascensión en diagonal, encerrados dentro de un plano blanco 
trapezoidal. En la cercanía el punto se nos revela como cuadra-
do, polígono esencial, mostrándose generosamente por todo el 
edificio. La obra fotográfica de Karl Hugo Schmölz, hijo de Hugo 
Schmölz, utiliza los elementos del arquitecto. Es cierto que po-
dría jugar con el collage, no con photoshop en 1959, y recon-
vertir este edificio en uno nuevo, distinto, de carácter surrealis-
ta, pero no lo hace. Los cuadrados a cierta distancia se pueden 
considerar puntos, los planos y las rectas fueron pensados por 
su arquitecto, Riphahn, de una determinada manera, todo fue 
concebido por el arquitecto. 
La composición de la imagen fotográfica fue recortada de la rea-
lidad por Schmölz, seleccionada de todas las mostradas en su 
visor. Si se piensa en la infinidad de imágenes captadas en un 
año delante de la Ópera nos podemos hacer idea de la multitud 
de óperas distintas que se nos muestran. El objeto de partida 
KARL HUGO SCHMÖLZ 
La Opera de Colonia, arquitecto Ri-
phahn, 1959. 
Gelatinobromuro de plata
48 x 58,6 cm. 
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es el mismo, ella posa ante nuestro visor o pantalla, pero esta 
de Karl Hugo Schmölz es única. Los elementos propios de un 
lenguaje gráfico los ha creado Riphahn, y el fotógrafo los ha va-
lorado, entendido, encuadrado, situado en la posición correcta 
de manera musical y armónica, creando la imagen de una ópe-
ra. No le ha valido la toma frontal, simétrica, con ritmo plano 
de la fachada, la más capturada. Los planos oscuros resaltan y 
enmarcan el trapecio blanco con sus puntos-cuadrados como 
agujeros de alfiler.
Son muchos los artistas que en un momento de su carrera, a 
lo largo de ella o incluso con dedicación completa y exclusiva 
han mostrado la arquitectura a través de la fotografía. Su capta-
ción fotográfica es un género fotográfico. Aquí el objeto ya está 
construido, compuesto por alguien ajeno al fotógrafo. Un paisa-
je también puede pensarse que ya existe, pero la amplitud del 
tema y los infinitos encuadres y soluciones plásticas son muy 
superiores a las que ofrece la arquitectura. La diferencia clave 
es que el arquitecto se vale de un lenguaje gráfico, son natura-
les a él: punto, recta y plano, lo que supone un inicio de partida 
muy ventajoso para el fotógrafo. Pero hay que tener muy pre-
sente que todas las fotografías capturadas, por la multitud de 
fotógrafos con sus correspondientes cámaras, serán diferentes 
entre sí. La inmensa mayoría no serán nada más que recuerdos, 
que no se volverán a visualizar, guardados en el disco duro del 
ordenador, hasta que este un buen día diga basta, estoy lleno. 
Otto Steinert, con seguridad, marcaría con su sello con la pala-
bra “mierda” muchas de ellas, de igual manera que hacía con 
algunas obras de sus estudiantes.
A continuación mostramos una clasificación esquemática con 
las variantes del uso del punto en el dibujo-foto:
THOMAS BARROW 
Serie Cancellations (Cancelación), 
1974
Gelatina de plata
23,5 x 34,5 cm.
 
ROBERT RAUSCHENBERG 
Sin título, 1949
Gelatina de plata
25,8 x 24,4 cm.
 
A la derecha
SOPHIE CALLE
Serie Suite Vénitienne, 1980
Gelatina de plata
Editada en forma de libro
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos82
SOL LEWITT 
Photogrids (Fotografías de rejillas), 
1978  
Fotografías en color sobre cartón 
14,25 x 22,75 cm.
ARTHUR MOLE Y JOHN D. 
THOMAS 
The Human U. S. Shield (El 
escudo de los Estados Unidos 
humano), 1918
Gelatina de plata
32.5 x 26.4 cm.
WERNER BISCHOF
Sleeping beauty (Belleza durmien-
do), 1941
Gelatina de plata
29 x 23 cm.
DARÍO VILLALBA
Snow Fall (Nevada), 1965
Técnica mixta sobre emulsión fo-
tográfica y lienzo
200x160 cm.
PETER KEETMAN 
Gotas de agua espejeantes, 1950 
Gelatinobromuro de plata 
23,2 x 30,3 cm. 
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY
Chairs at Margate (Sillas en Margate), 
1935 
Gelatina de plata
36,9 x 29,5 cm. (díptico) 
ALEXANDER RODTCHENKO
Club Dynamo, 1930
Gelatinobromuro de plata
26,5x40 cm.
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MAN RAY
Sin título, 1926
Prueba con sales de plata
22,7 x 29,5 cm.
ERWIN BLUMENFELD  
Kathleen Blumenfeld (a test 
shot) (un disparo de prueba), 
Nueva York, ca. 1956
Gelatina de plata
ERWIN BLUMENFELD
Aristide Maillol sculpture, photographed for Verve, 
París (Escultura de Aristide Maillol , fotografiado para 
Verve), 1937
Gelatina de plata
23x28 cm.
JOHN BALDESSARI 
Three Red Paintings (Tres cuadros rojos), 1988 
Fotografías en blanco y negro y pintura de vinilo so-
bre tablero
239,4 x 325,8 cm. (en conjunto) 
WILLI MOEGLE 
Ulm, vista a la plaza de la catedral, 1933
Gelatinobromuro de plata
49,8 x 55,6 cm. 
.....
.....
...L
A D
ESC
OM
PO
SIC
IÓN
 DE
L P
UN
TO
......EL PUNTO DESORDENADO
............................EL PUNTO CON CONCEPTO
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos84
Los ejemplos anteriores de Man Ray y Blumenfeld de la des-
composición del punto, nos permite reflexionar sobre la impor-
tancia, formal y conceptual, del medio tono o trama de puntos. 
Esta técnica inventada por Benjamin Henry Day en 1879 para 
reproducir fotografías por medio de la impresión de puntos del 
mismo tamaño, acerca de manera determinante la fotografía al 
dibujo. Por medio de la reproducción mecánica, se realizaron 
amplias tiradas de imágenes  impresas en los medios de comu-
nicación. Más interesante para el tema que estudiamos es el 
tratamiento de imágenes fotográficas en serigrafía. En este pro-
ceso transformamos la fotografía en una imagen en medio tono 
para transferirla a la pantalla serigráfica. 
En esta doble página comtemplamos varios ejemplos de resul-
tados de trama con puntos Ben-Day. No hay diferencia aparente 
entre el punteado manual de Lichtenstein o Polke, las imágenes 
construidas con puntos de chocolate para ser fotografiadas y 
las fotografías de dibujos impresas digitalmente con el filtro de 
semitono de Muniz, o una fotografía tratada directamente con 
este efecto como es el caso de mi trabajo.
El dibujo y la fotografía se confunden formal y conceptualmente, 
hasta el punto de llegar a imitarse. La manualidad y su opuesto, 
la ausencia de cualquier trazo, conducen al artista a la imitación 
del medio tono o trama de puntos. 
ROY LICHTENSTEIN
Magnifying Glass (Lupa), 1963
Óleo
40,6 x 40,6 cm.
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JUAN LORENZO
Cosa de dos, 2012
Imagen digital sobre papel de acua-
rela tratada en photoshop con filtro 
de semitono
50 x 70 cm.
VIK MUNIZ
Monster, serie Pictures of ink (Mons-
truo, serie Imágenes de tinta), 2000
Copia fotográfica por oxidación de 
colorantes
121,9 x 152,4 cm.
A la derecha
SIGMAR POLKE
Berliner (Bäckerblume), 1965
Dispersión sobre tela
200 x 180 cm.
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2.2 LA LÍNEA
El dibujo es dar un paseo con una línea.
Paul Klee 64
El punto en su movimiento nos crea la línea. Observamos que 
tenemos una dirección, en el caso de ser invariable es una línea 
recta, si varía es una línea curva u ondulada y si se interrumpe 
es quebrada. 
El dibujo para Pestalozzi es:
Es la habilidad de prender el contorno de todos los objetos y 
los rasgos contenidos dentro de él, a través de la correcta per-
cepción de los objetos mismos, y ser capaz de imitarlos exacta-
mente por medio de líneas semejantes.65  
Estas breves líneas encierran cuestiones importantes sobre las 
que reflexionar. “Prender el contorno”, pero no solamente de 
manera manual, también se puede ayudar el artista de las dis-
tintas cámaras: la oscura, la clara, la fotográfica. La “correcta 
percepción”, la manera de percibir los objetos entendemos que 
es mediante la observación. “Imitarlos exactamente”, como ya 
hemos señalado el dibujo no es la mímesis de la realidad y por 
tanto el dibujo-foto tampoco lo persigue. Todo esto parece es-
tar haciendo la mujer retratada por Masats, informarnos de los 
límites de su propiedad, para que la percibamos correctamente.
El dibujo lo entiende como un instrumento o lenguaje universal, 
válido en todos los estados y circunstancias de la vida. 
64 “Dar un paseo con una línea”, paráfrasis de una expresión de 
Klee, al principio de su Pedagogical Sketchbook, Nueva York, 1960, 
donde dice que un dibujo es “una línea activa dando un paseo”
65 Pestalozzi, Johann H. Sämtliche Werke, vol. XIII, E.Spranger y H. 
Stettbacher eds. Friburgo,1809, pág. 288
Página de la izquierda
RAMÓN MASATS   
Tomelloso, 1990
Gelatina de plata
23,7 x 36,2 cm.
JUAN LORENZO
Otra labores artísticas, 2010
Imagen digital sobre papel de acua-
rela
30 x 40 cm.
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Se halla desde un principio enmarcado con la enseñanza morfo-
lógica o “las lecciones de los objetos.” La línea es el instrumento 
expresivo por excelencia. Ensalzada por el arte Neoclásico y vi-
lipendiada por los románticos. La línea con su presencia todo lo 
ahoga, la sombra por tanto queda superada por ella. 
La habilidad de prender el contorno, aquí está el secreto de la 
pedagogía para traspasar la realidad al papel. Cuando el alumno 
comprende la importancia del contorno comienza a entender la 
forma de los objetos. El contorno, de lo real o de lo abstracto, 
nos ayuda a separar la figura del fondo. Binomio tradicional en 
las obras bidimensionales: dibujo, pintura, fotografía, cine, vi-
deo. Edwards señala un significado especial de contorno en lo 
concerniente al dibujo,
  
En dibujo, el término “contorno” tiene un significado especial, 
distinto de la definición que lo describe como “límite”.
Así pues, en dibujo, un contorno es lo que se produce cuando 
dos cosas se unen… En resumen un contorno es siempre una 
delimitación compartida.66
Por mucho que el dibujante se empeñe en representar de ma-
nera exacta la realidad, y aún llegando a una mímesis perfecta 
con lo observado, el dibujante se vale de un elemento, el lineal, 
que no existe en la realidad. Ni los objetos, ni las personas, ni 
nada que tenga existencia se separa del fondo por medio de una 
línea que lo recorta haciéndolo visible. 
Por medio del dibujo de línea el artista se vale para representar 
lo real o imaginado. De esta manera, no sin falta de ironía, el hi-
perrealista se vale de la abstracción para tratar de engañar, con-
fundir al espectador. Toda la observación, constancia, ilusión, 
delicadeza que puso Antonio López en la película–documental 
El sol del membrillo de Víctor Erice por traspasar la estructura 
del árbol al papel no fueron suficientes. El árbol iba descendien-
do al compás de la maduración del fruto y con el las marcas 
sobre el membrillo trazadas como referencia. La visión rígida no 
se relaciona bien con la improvisación necesaria para trabajar 
con un modelo vivo. El lento, pero constante cambio de un ár-
bol puede ser un gran movimiento si la ejecución es muy lenta, 
la maduración del fruto y la lluvia le hacen descender, aunque 
lo proteja con una tela como si lo estuviera mostrándolo bajo 
palio. Antonio López presta toda su atención a las líneas de re-
ferencia trazadas en las propias hojas y ramas del árbol real. Al 
contrario, Matisse concede toda la importancia a las líneas que 
traza en el papel no a la representación. Así lo señala en uno de 
sus escritos.
El interés emotivo que me inspiran no se percibe demasiado 
en la representación de su cuerpo, sino en las líneas o en los 
valores especiales que están repartidos por toda la tela o el 
papel, y que forman su orquestación, su arquitectura. Pero no 
todo el mundo se da cuenta de ello. Se trata quizá de una vo-
luptuosidad sublimada, lo que, sin duda, no es todavía percep-
tible para la mayoría de personas.67
66 Op. cit. Edwards, Betty, 1994, pp. 122 y 123
67    Op. cit. Matisse, Henri, , 1993, pág. 133
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El equivalente más directo del dibujo de contornos en fotogra-
fía es la solarización. Forma creativa que estudiaremos en el si-
guiente capítulo.
La contemplación de la fotografía de Natasha de Man Ray invita 
a copiarla con un lápiz blando de mina afilada. El retrato de Erik 
Satie de Picasso, multitud de veces reproducido, mantiene en 
común con la mujer la limpieza y claridad del trazo, obviando el 
carácter caricaturesco del dibujo. 
Las naturalezas muertas y los retratos de Juan Gris mantienen 
la misma atmósfera que crean los contornos que cumplen la 
función de frontera, y al mismo tiempo de breve información 
interior. Las tres imágenes mantienen el interés del espectador 
por compararlas con sus modelos respectivos. La imágenes del 
músico y de los objetos distarán de sus imágenes reales, lo mis-
mo, aunque sea una fotografía, lo hará de la modelo. Ese es el 
privilegio que le otorga la solarización a la imagen fotográfica. El 
“error” se convierte en un valor añadido.
La solarización no muestra una figura humana contorneada 
como lo haría un dibujante de cómic. La línea aparece y desa-
parece como en el retrato solarizado de Breton, o aumenta su 
MARTA HOEPFFNER 
Desfiladero extraño, 1950 
Gelatinobromuro de plata 
39,5 x 29,8 cm. 
MAN RAY 
Sin título, Natasha, 1931 
Solarización, prueba con sales de 
plata 
28 x 21 cm.
PABLO PICASSO 
Erik Satie, 1920
Lápiz
62 x 49 cm.
JUAN GRIS
Naturaleza muerta con sale-
ro, 1918
Grafito sobre papel
69 x 50,5 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos90
grosor y su vibración en función de la profundidad de campo, 
como en el de Braque, ambos realizados por Man Ray en 1930. 
Diríase que la mano del artista no solamente ha apretado el dis-
parador de la cámara, también ha intervenido en trazar ese con-
torno, casual y por tanto irrepetible, por medio de la idea. No 
de manera física pues sus manos no llegan a acariciar el papel, 
Ilford o Ingres.
En ese momento Man Ray, u otro artista que se vale del medio 
fotográfico al utilizar la técnica de la solarización, o Marta Hoep-
ffner, con la luz polarizada, tienen en su mente la disciplina del 
dibujo. Como indica a continuación Leon Battista Alberti en su 
tratado De pictura, de 1435 la línea de contorno es imprescindi-
ble si queremos representar correctamente escenas del natural. 
Para ello creó el “velo albertiano”, un aparato para dibujar por 
medio de un rectángulo dividido en pequeñas cuadrículas. Este 
velo se interpone entre el dibujante con su papel, y el motivo a 
representar. Papel y velo están cuadriculados y sólo basta pa-
sar, cuadrado a cuadrado, la forma que encierran en su interior 
para obtener un correcto resultado. El sistema para captar los 
contornos tanto de la fotografía como del dibujo según Alberti 
son muy similares. La invención del velo de Alberti es un apara-
to que facilita la representación de los contornos de algo real, 
de igual manera lo es el aparato cámara fotográfica para repre-
sentar algo real por medio, como vemos en este capítulo, del 
contorno. En palabras de Alberti,
Yo quisiera  que en el dibujo sólo se buscase la exactitud del 
contorno, en lo cual es preciso ejercitarse con infinita diligencia 
y cuidado, pues nunca se podrá alabar una composición ni una 
buena inteligencia de las luces si falta el dibujo (circumscriptio 
en la versión latina).68
La curvas de Natasha, la modelo fotografiada por Man Ray, se-
rían un excelente ejemplo de “dibujo de contornos escuetos” 
para Nicolaides.69 Mantiene una relación de búsqueda median-
te el tacto con el ejemplo de la fotografía de Edward Weston, El 
excusado, vista en el capítulo 1.1.2 al mencionar “La percepción 
de los bordes”. Como indica Edwards en estas dos notas,
En el dibujo de contornos escuetos lo que nos interesa es la 
calidad de los trazos y su carácter. (…) líneas ricas, profundas, 
intuitivas, que delinean el ser del objeto.70
En la época en que Nicolaides escribió su libro, al parecer creía 
que el motivo de que este método mejorara los dibujos de los 
alumnos era que les hacía usar dos sentidos, el de la vista y el 
del tacto, ya que lo que les recomendaba es que se imaginaran 
que estaban tocando la forma mientras la dibujaban.71
68  Alberti, Leon B.  Tratado de la pintura. Madrid, Imprenta Real, 
1827,  pág. 227.
69  La técnica de “dibujo de contornos escuetos” la denominó de 
esta manera Nicolaides. Nicolaides, Kimon, The Natural Way to Draw, 
(La manera natural de dibujar).Boston, Hougton Mifflin Company, 1941
70  Op. cit., Edwards, Betty, 1994, pág. 122
71  Op. cit., Edwards,Betty, 1994, pág. 117
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La imagen lineal creada por el fotógrafo es el resultado óptimo 
de este ejercicio. Es la imagen que visualiza en su mente el dibu-
jante al enfrentarse a un dibujo de contornos escuetos. El me-
jor resultado posible. Acariciamos sus curvas por medio de un 
lápiz mental y Man Ray nos materializa esa visión. Igualmente 
sucede en las fotografías de Blumenfeld y de Strache, que aquí 
mostramos.
Este uso generalizado de la línea lleva al espectador a pregun-
tarse en numerosas ocasiones primero: ¿qué es realmente lo 
que estoy viendo?, y en segundo lugar, ¿cómo está hecho? Para 
terminar con la cuestión que pretendidamente lo aclara todo, 
¿a qué disciplina artística corresponde? Debemos preguntarnos 
si cabe en estos momentos híbridos de la historia del arte y so-
bre todo en un periodo en el que se revisa el concepto de dibujo 
plantearse esta pregunta.
En el capítulo 1.1.5 “Fotografía-dibujo-pictoralismo” hemos co-
mentado alguna exposición en la que se reflexiona sobre los lí-
mites del dibujo, si es que los tiene. Cuestiones que surgen de la 
confusión entre dibujo y fotografía en imágenes con una dimen-
sión muy epistemológica. Rosalind Krauss también se plantea 
estas preguntas. Lógicamente, la mirada del espectador pasa de 
la obra a la cartela de la exposición o revista, sin que le aclare 
realmente las fuentes de influencia del artista. 
El trabajo realizado por Vik Muniz produce en general este efec-
to de confusión, comentado por el propio artista al referirse a 
sus series Beggar y Carceri escribe,
Se interponían las técnicas de escultura, grabado, dibujo y fo-
tografía, así como el despiste de la percepción de lo represen-
tado.72
Vik Muniz, en lo referente al carácter gráfico de su obra, experi-
menta con la perspectiva partiendo de la copia de grabados de 
Durero, Rembrandt y Piranesi sustituyendo la técnica del agua-
fuerte por hilos y valiéndose de clavos y alambres. La confusión 
comienza al fotografiar este trabajo, ya de por si confuso visua-
lizado a cierta distancia, y mostrarlo como la obra final. Surgen 
con su obra los conceptos de copia, con la apropiación de una 
obra artística ajena; el uso de un procedimiento totalmente 
opuesto al de la obra de partida, incluyendo un cierto porcen-
taje en su elaboración de bricolaje; respiran un aire de extraña 
belleza; la reconstrucción de una imagen icónica de tal manera 
que el obsesivo acercamiento del espectador le conduce a la 
sorpresa con rechazo y con desilusión incluida o la sorpresa con 
admiración.
La línea vuelve a ser la causante de esta serie de interrogantes 
acerca de la naturaleza técnica de la imagen. La obra fotográ-
fica de Zeke Berman nos desconcierta si atendemos a clasifi-
caciones técnicas. ¿Es fotografía, es dibujo, es la fotografía de 
72  Muniz, Vik, Reflex a Vik Muniz Primer, Nueva York, Aperture, 
2006, pág. 55
ERWIN BLUMENFELD 
Veiled Face (Rostro con velo), 1932
Gelatina de plata
33 x 25 cm.
WOLF STRACHE  
Baum Studie (Estudio de árbol), 
1950-1959 
Gelatina de plata
30.6 x 24 cm.
VIK MUNIZ
Carceri IV, The Grand piazza, after Pi-
ranesi (Carcieri, La Gran plaza, según 
Piranesi), 2002
Copia cromogénica
231 x 177,8 cm
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una escena construida basándose en una composición lineal? 
Esta imagen elaborada por Berman, con reflexión y paciencia, 
a nuestro entender es la construcción de un dibujo en el espa-
cio. La imagen que observamos es el testimonio de ese trabajo. 
Recuerdo que nos ha llegado en forma de imagen fotográfica. 
Inmediatamente nos viene a la memoria el autorretrato de Man 
Ray dibujando en el espacio con un objeto luminoso, imagen re-
cogida en el capítulo 1 “Dibujo-foto”, o las fotografías de los mó-
viles de Calder. Son esculturas, pero poseen un carácter dibu-
jístico que podemos definir como dibujos en tres dimensiones. 
Por ello hemos incluido sus imágenes fotográficas en el capítulo 
3.1 “El dibujo-fotográfico de movimiento”. 
Estas cuestiones se pueden entender como ambigüedad deriva-
da de las imágenes del género dibujo-foto. Ambigüedad y auto-
rreflexividad son los dos rasgos que definen para Umberto Eco 
la obra de arte.
Son dos características presentes también, por citar dos ejem-
plos, en el trabajo de Man Ray y en el de Vik Muniz. El retrato 
fotográfico realizado a Jean Cocteau por el primero se basa en 
el autorretrato que en ese momento el artista francés se está 
realizando valiéndose de un dibujo en tres dimensiones. El vo-
lumen de su propio rostro lo está esculpiendo por medio de un 
alambre suspendido en el espacio. Su sombra, la de su obra, le 
invade surcándole todo su rostro y su mente. La secuencia de 
imágenes captadas por Man Ray muestran a una persona crean-
do en total concentración su autorretrato. 
Esta clara relación que nos retrata Man Ray, entre dibujo y fo-
tografía, es la que le interesa a Vik Muniz, por ello escribe lo 
siguiente:
Quise trabajar con fotografía y dibujo. Los dibujos deberían ser 
arquetipos muy simples: el tipo de dibujo que aparecen en los 
libros para niños. Necesitaba un medio tan maleable como di-
bujar con un lápiz. Inspirado por la fotografía de Man Ray de 
Jean Cocteau, decidí trabajar con alambre, pues se parecía al 
dibujo a lápiz.
Si dibujara en la calle algo parecido, no importaría lo buena 
que fuese la representación, quizá me ganara 5 dólares. Pero si 
lo dibujara con alguna clase de ”melaza” (mezcla), y dejara que 
una fila de hormigas anduviera por las líneas trazadas, todo 
parecería milagroso y sorprendente. El lápiz desaparece frente 
a lo representado, actúa solamente como un gran actor. Estas 
fotografías, de lejos parecen hechas a lápiz pero si te acercas 
el material te revela información adicional relativa al material.
(…) No puedo creer que la fotografía y el dibujo no se puedan 
unir en un medio; después de todo, es bajo esta idea como 
Talbot empezó su interés en fijar imágenes mecánicamente. 
La primera imagen fotográfica de Niépce consistió en un busto 
del Cardenal d´Amboise, tomada desde un grabado. Hay varios 
ejemplos sobre la interactuación entre el dibujo y la fotogra-
fía.73  
Los cuatro tipos de línea utilizadas por el dibujante hablan del 
tema representado y del estilo del artista. Según Betty Edwards 
existen distintas maneras de trazar una línea:
La línea enérgica; la línea rota (también conocida como la línea 
que se repite); la línea pura (fina y precisa, a veces llamada 
“línea de Ingres” desde que la utilizara el pintor francés del 
73  Ibidem., pp. 47-50 
ZEKE BERMAN
Jar&wire (Bote y alambre), 1987
Gelatina de plata
16 x 20 cm.
MAN RAY
Jean Cocteau Creating a self portrait 
out of wire (Jean Cocteau creando su 
autorretrato de alambre),  ca.1925
Gelatina de plata
11,3 x 8,4 cm.
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siglo XX Jean-Auguste Dominique Ingres), y la que aparece y 
desaparece (que comienza oscura, se desvanece y después se 
vuelve oscura de nuevo).74 
Estas cuatro maneras de representar la línea no son exclusivas 
del dibujante. Las utiliza el artista y por tanto el fotógrafo. En 
escultura, por ejemplo, Georg Baselitz se vale de una línea enér-
gica, la de una sierra, para mostrar desgarramiento en sus tallas 
de madera de figuras humanas. 
A continuación vamos a elaborar un cuadro con estos cuatro 
tipos de líneas, con la variación de denominar a la línea enérgi-
ca, línea enérgica recta. Además añadimos una quinta, la línea 
sinuosa curva. En él establecemos una comparación entre dibu-
jantes y fotógrafos que utilizan un mismo tipo de línea. 
Por otro lado Brent Wilson, Al Hurwitz y Marjorie Wilson hablan 
en su método de las siguientes cualidades que poseen la línea 
en el dibujo, formulándose la pregunta, 
¿Se trata de líneas gestuales, de contorno, indagatorias, es-
pontáneas, deliberadas, duras, delicadas, sugerentes? ¿Cómo 
repercuten estas cualidades lineales sobre las cualidades ex-
presivas y significativas de la obra? 75
De igual manera que en el cuadro de los tipos de línea, en este 
segundo de cualidades realizamos el mismo estudio compa-
rativo entre dibujantes y fotógrafos. Con la salvedad, como se 
puede observar, de diferir en sus nombres. Como criterio a la 
selección de estos hemos antepuesto su mayor acercamiento al 
género que estudiamos, el dibujo-foto.
La línea como elemento ordenador, constructor, dinamizador.
La línea que enmarca.
La línea que tacha.
La línea de contorno indagatoria. La fotografía aérea.
La línea de relieve. El dibujo-foto del topógrafo.
La línea oculta, punteada que nos guía.
Seguidamente, presentamos dos cuadros esquemáticos compa-
rando por un lado las líneas que usa el dibujante y el fotógrafo, 
y por otro, las cualidades de la línea en el dibujo y la fotografía.
Los nombres de los artistas que aparecen son los ejemplos que 
tratamos en esta tesis.
74  Op. cit. Edwards,Betty, 1994, pág. 53
75  Op. cit. Brent Wilson, Al Hurwitz y Marjorie Wilson, 2004, pág. 
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GEORGE BASELITZ
Sin título, 1982-1983
Álamo y pintura 
84 x 32 x 30 cm. 
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  Ray	  	  
Erwin	  Blumenfeld	  
Harry	  Callahan	  
Helena	  Almeida	  
Paolo	  Roversi	  
Harry	  Callahan	  
Mary	  Kelly	  
Ellsworth	  Kelly	  
	  
	  Ernest	  Bellocq	  
André	  Kertész	  
Lee	  Friedlander	  
Herni	  CarAer-­‐Bresson	  
Imogen	  Cunningham	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CUALIDADES	  DE	  LA	  LÍNEA	  
DIBUJO	  
ORDENA	  
CONSTRUYE	  
ENMARCA	  
TACHA	  
DE	  CONTORNO	  
INDAGATORIO/	  AEREA	  
DE	  RELIEVE	  
OCULTA	  	  
Miguel	  Barceló	  
Henri	  Ma/sse	  
Antoni	  Tàpies	  
Antonio	  Saura	  
Guillermo	  Kuitca	  
Henry	  Moore	  
Pablo	  Picasso	  
Equipo	  Crónica	  
FOTOGRAFÍA	  
Alfred	  S/eglitz,	  Edward	  
Weston,	  László	  Moholy-­‐
Nagy,	  André	  Kertész,	  
Andreas	  Feininger,	  Robert	  
Frank,	  Berndhard	  y	  Hilla	  
Becher,	  john	  Baldessari	  
Robert	  Catherineau	  
Erwin	  Blumenfeld	  
Florence	  Henri	  
László	  Moholy-­‐Nagy	  
Fran/sek	  Dr/kol	  
Germaine-­‐Krull	  
Thomas	  Barrow	  
María	  Eugenia	  Blázquez	  
Arthur	  Batut	  
Sol	  LewiS	  
Edward	  Burtynsky	  
Vik	  Muniz	  
Man	  Ray,	  Erwin	  
Blumenfeld,	  László	  Moholy-­‐
Nagy,	  Alexander	  
Rodtchenko,	  Ferenc	  Berko,	  
OSo	  Steinert	  
Robert	  Frank,Philippe	  
Halsman,	  Harry	  Shunk-­‐
Janos	  Kender,	  Henri	  
Car/er-­‐Bresson,	  John	  
Baldessari,	  Gilbert&George	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2.2.1 LÍNEAS QUE USA EL DI-
BUJO-FOTO
2.2.1.1 Línea enérgica: Gestual, in-
dagatoria, espontánea, deliberada, 
dura
Dentro de mí, es el título que defi-
ne perfectamente esta imagen fo-
tográfica. Helena Almeida en ple-
na acción, en pleno acto creativo. 
Vista a cierta distancia su cuerpo 
parece convertirse en el capara-
zón negro de un animal que expul-
sa de su interior una gruesa línea 
o que realiza el camino contrario, 
el de ingerirla.
Me transformo a mi misma en un di-
bujo. Mi cuerpo como un dibujo, yo 
misma como mi propio trabajo. Esto 
es lo que andaba buscando. Cuando 
uno hace líneas en un trozo de papel, 
áreas vibrantes dentro del dibujo co-
bran vida, y por este motivo el dibujo 
en sí mismo no es suficiente. Inme-
diatamente tienes que entrar en otra 
dimensión, moverte hacia otra área 
de lenguaje artístico.76
Estas palabras de Isabel Carlos se-
ñalan que las referencias al dibu-
jo vienen a través de la línea y la 
mancha. Estas tienen su origen y 
su destino en el cuerpo de Helena 
Almeida. Su rostro aparece corta-
do, mutilado, o tal vez protegido. 
Líneas enérgicas con carácter, tra-
zos que asemejan arañazos surcan 
verticalmente su rostro, pero sola-
mente la mitad. Su parte superior 
resulta invisible para ellas, es la 
fotografía de un dibujo. Dibujo en un papel y dibujo en el rostro. 
Esta imagen evidencia la importancia del dibujo para la autora. 
76   Cita de Helena Almeida extraída del catálogo Intus, Instituto das 
Artes, Livraria Civilizaçäo Editora, Lisboa 2005, incluida en Tela rosa 
para vestir, Helena Almeida Catálogo exposición Fundación Telefóni-
ca, Comisariada por Isabel Carlos, 2008-2009, pág. 120
     
HELENA ALMEIDA 
Dentro de mí, 1998 
Gelatina de plata 
185 x 122 cm. 
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La obra no es el papel con trazos negros ni la cara cruzada por 
rayas, éstas se irán con agua y jabón. La obra es la fotografía de 
esas dos partes, papel y cara rayadas. No es una fotografía pin-
tada, sino que es la imagen de dos dibujos.
La autorrepresentación es el núcleo duro de todo su trabajo. 
Primero fue su cara, luego sus manos y después los abrazos con 
todo el cuerpo, Almeida siempre aparece en las fotografías y el 
encargado de disparar es Artur Rosa, su marido. Ella realiza la 
escenografía, decide la posición, la expresión, todo está pensa-
do y dibujado con antelación. La mirada del fotógrafo no existe, 
aquí es sustituida por la del dibujante que construye, compo-
niendo la escena con líneas y manchas. 
Isabel Carlos con estas palabras señala el equivalente del lápiz 
en las fotografías de Almeida, 
Los paralelismos se hacen también presentes en el aspecto fí-
sico de los materiales que la artista utiliza en su obra. Por eso, 
una línea de lápiz se transforma en la línea formada por una 
crin, ganando así tridimensionalidad…77
Almeida trabaja con el alfabeto de la línea, esta es marcada o 
trazada con pigmento en el suelo, pero siempre visible. De igual 
manera es la de los dibujos en el muro, sin autor conocido, foto-
grafiados por Brassaï, desde los primeros años de la década de 
los treinta hasta finales de la de los cincuenta del siglo pasado.
Su profesión de fotógrafo, dibujante y escritor le hacen mostrar 
interés por los graffiti de los muros de París. Contemplando su 
impronta nos vienen a la memoria las siguientes palabras de 
Antonin Artaud como si fueran de Brassaï.
Mis dibujos tienen que aceptarse en la barbarie y el desorden 
de su grafismo que nunca se ha preocupado del arte, sino de la 
sinceridad y la espontaneidad del trazo.
77   Carlos, Isabel, “Emociones en estado fotográfico”, en Tela rosa 
para vestir, Helena Almeida Catálogo exposición Fundación Telefóni-
ca, Comisariada por Isabel Carlos, 2008-2009, pág. 20
Fotos 1, 2 y 5 HELENA ALMEIDA 
Desenho (Dibujo), 1999 
Gelatina de plata
85 x 126 cm. 
Fotos 3 y 4 HELENA ALMEIDA 
Bloco de desehos (Bloc de dibujos), 
1999 
32 dibujos sobre papel con pigmento
Dimensiones variables 
LUCIO FONTANA realizando uno de 
sus cortes a la tela de la serie Con-
cetto espaziali (Concepto espacial) 
denominada de los tajos
Corta la tela con el objetivo de dibu-
jor, es lo que el autor denomina un 
arte para la Era espacial
HELENA ALMEIDA 
A Casa (La casa), 1981
Gelatina de plata
59 x 44,5 cm. 
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Ya comentamos en el capítulo 1 en “La fotografía del dibujo ca-
llejero” la consideración de oníricos de estos dibujos por parte 
de Brassaï. Durante varias décadas se encuentra fascinado por 
su poca importancia, apunta las direcciones donde están, los 
fotografía como si estuviera realizando un archivo fotográfico 
perfectamente clasificado: El lenguaje del muro, El nacimiento 
de la humanidad, Máscaras y rostros, Animales, Amor, Muerte, 
Magia e Imágenes primitivas. En todas ellas parece encontrar el 
resumen de la historia del arte. Le fascina el lenguaje gráfico de 
los signos. Los graffiti siempre han existido desde los dibujados 
y escritos en los muros de Pompeya hasta nuestros días. Bras-
saï los ve, recorta y los fotografía en 1930 y Basquiat, cincuenta 
años después, los dibuja en papel y en lienzo y los muestra en 
galerías. 
Las fotografías de los dibujos realizados en los muros se rela-
cionan con los dibujos ejecutados, en el ámbito privado de un 
estudio, por un dibujante-pintor con una clara influencia de los 
graffiti y del trazo gestual de artistas como Pollock, de kooning, 
Twombly, o Kline.
Y de igual manera los trazos gestuales y abstractos de éste últi-
mo, perfectamente pueden recordar al fragmaneto de una ima-
gen fotográfica de una estructura industrial, como la tomada 
por el fotógrafo Renger-Patzsch unos años antes. El concepto 
de trazo, hueco e imagen en positivo-negativo se mantiene por 
encima de la figuración o la abstracción y del medio utilizado, 
tinta o sales de plata.
HELENA ALMEIDA 
A Casa (La casa),1982
Fotografía en blanco y negro 
260 x 132 cm. 
BRASSAÏ
Masques et visages (Máscaras y 
rostros) Graffiti de la serie IV, 1933-
1956
Gelatina de plata
47,3 x 36,2 cm.
JEAN MICHEL BASQUIAT
Sin título, 1982
Barra de óleo
52 x 39,3 cm.
ALBERT RENGER-PATZSCH
Intersección de los brazos de 
un puente de hierro en Duis-
burg-Hochfeldt, 1928
FRANZ KLINE
Sin título, 1951 
Tinta sobre papel
16,5 x 21 cm. 
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2.2.1.2 Línea rota-repetida  
Cuando se insiste en la repetición de una línea con el fin de ex-
plicar una forma, estamos indagando en su exacto contorno. El 
resultado es una forma perfectamente representada y explica-
da, en la que no percibimos ninguna frontera, ni separación con 
el fondo. 
Seurat comienza en 1880 sus primeros dibujos con lápiz com-
puesto, marca Conté, sobre papel rugoso a los que aplica su teo-
ría del contraste al claroscuro. La luz y la oscuridad las estudia 
mediante una amplia escala de densidad lineal.
La insistencia en la búsqueda por representar algo real o imagi-
nario finaliza por crear cierta sensación de movimiento. La re-
presentación del movimiento, que produce el paso del tiempo 
innato a la vida, ha sido una dificultad para los medios de arte 
tradicionales. Estos adolecen desde su creación de falta de mo-
vimiento, únicamente se distancia de la consideración de objeto 
con la contemplación y valoración del espectador. 
Las imágenes creadas por Idris Khan a partir de la múltiple su-
perposición de fotografías realizadas por Bernd y Hilla Becher, 
producen la sensación de estar contemplando estructuras in-
GEORGES PIERRE SEURAT
Dos hombres caminando por el cam-
po, ca. 1882-1884
Lápiz compuesto sobre papel
31,8 x 24,1 cm.
IDRIS KHAN
Every…Bernd and Hilla Becher Prison 
type Gasholders, (Cada...Bernd y Hi-
lla Becher torre de gas tipo prisión), 
2004
Lambda digital C print  
203 x 165 cm. 
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dustriales vivas en continua ac-
tividad. Como comentaremos 
en el capítulo 3.2 “La sobreim-
presión”, las construcciones de 
los Becher se representan mo-
vidas por una gran actividad 
en la que parece estar presen-
te una mano: la de Idris Kahn. 
Las fotografías del archivo fo-
tográfico del patrimonio indus-
trial del matrimonio alemán, 
superpuestas digitalmente por 
Kahn y los dibujos de Seurat 
estudian el claroscuro me-
diante la densidad de líneas. 
Su agrupamiento en forma de 
telaraña o manteniendo el color del papel, son los que explican 
la sombra y la luz.
Los dibujos y las pinturas con un carácter lineal de Jonathan Las-
ker representan formas delimitadas de sus fondos sin que ten-
gan contornos. Formas planas que mantienen la densidad lineal 
en su interior igual a las de Seurat o Khan.
Si buscamos acepciones a la línea repetida, no en el de insistida, 
sino en el literal, nos adentramos en la repetición de imágenes, 
es decir en el uso de uno de los recursos del Pop Art. La imagen 
de Khan, creada por ordenador, Every…Bernd and Hilla Becher 
Prison type Gasholders, si se mostrara separadamente cada una 
de sus fotografías que la componen, mantendrían, junto con la 
Lola de Darío Villalba, relación con el Pop Art.
La obsesiva repetición de una imagen en las obras de Andy War-
hol, es utlizada por Villalba con el ojo de Lola Flores, para recal-
car el misterio y la profundidad de su mirada.
  
DARíO VILLALBA
Lola Flores II, 1996
Emulsión sobre tela/Photoline
250 x 200 cm.
JONATHAN LASKER
Unconscious Construct (Construcción 
inconsciente), 2002
Litografía
76,2 x 55,88 cm.
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2.2.1.3 Línea pura de ingres
La línea pura, llamada por B. Edwards “de Ingres”, es estudiada 
por David Hockney para sustentar su tesis. Mantiene que des-
de comienzos del siglo XV gran número de artistas occidentales 
emplearon la óptica para realizar proyecciones. Entre los que las 
utilizaron para dibujar y pintar está Ingres.
Con él quiero decir la manera en que un artista se sienta de-
lante de un modelo y dibuja o pinta un retrato usando sólo las 
manos y el ojo, nada más, mirando la figura y luego tratando 
de recrear el parecido sobre el papel o el lienzo. Al actuar de 
este modo, “tantea” la forma que ve delante de él.78
Hockney distingue dos maneras de proceder a la hora de en-
frentarse a un dibujo: globoculación o por medio de ayuda de 
un instrumento, cámara clara o cámara oscura. El término glo-
boculación lo utiliza para referirse a la manera directa de obser-
var la realidad y plasmarla en el papel sin ninguna ayuda que no 
sea el ojo y la observación. 
Pero la rapidez de las líneas de Ingres no tienen el aspecto de 
tanteadas. La forma es muy precisa y exacta.79
        
¿QUÉ DIFERENCIA EXISTE ENTRE UNA LÍNEA CALCADA, NO 
GLOBOCULIZADA, NO TANTEADA, Y UNA LÍNEA SOLARIZADA?
78  Hockney, David. El conocimiento secreto. El redescubrimiento 
de las técnicas perdidas de los grandes maestros, Barcelona, Edicio-
nes Destino, 2001, pág. 23
79  Ibidem., pág. 23
PAOLO ROVERSI
Devon París, 1999
Jamie París, 1993
Meg París. 1986
Shalom París, 1996
Kate París, 1992
Inés, 1983
Polaroid
20,6 x 15,1 cm.
DAVID HOCKNEY dibujando 
con una cámara clara
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Una línea calcada presenta el aspecto de la rapidez, del bre-
ve espacio de tiempo, no hay arrepentimiento, tanteo, rotura, 
quiebro, todo es seguridad y lo más importante continuidad. 
Incluso se observa en su rápido camino, simplificación. Si dibu-
jamos un paisaje con casas, árboles… sobre un cielo nuboso, 
perfectamente el lápiz pasa de unos elementos a otros sin le-
vantarlo del papel. Esta seguridad recuerda a la línea obtenida 
en la solarización. Forma creativa de la fotografía que estudiare-
mos su relación con el dibujo en el capítulo 3.3
El uso de la línea pura conlleva la eliminación de las sombras y 
en numerosos dibujos y fotografías incluso la profundidad. No 
se puede considerar por ello que las formas representadas ca-
rezcan de volumen. El cambio de presión que ejerce la mano so-
bre el papel tiene consecuencias en explicaciones volumétricas. 
Nos está marcando la dirección de la luz y por tanto las zonas 
en sombra. Línea fina y ausente, zona iluminada; línea gruesa e 
incisa, zona en sombra. En la fotografía de Man Ray, Natasha, el 
volumen está explicado por el cambio de grosor del contorno 
solarizado y también por ligeros tonos en el interior del cuerpo. 
En el caso de Blumenfled, Callahan y Roversi los tonos interiores 
señalando el volumen de las formas no existen. El espacio vacío 
que dejan estas delicadas líneas confieren imágenes irreales. En 
palabras de Paolo Roversi, “la fotografía no es una reproduc-
ción, sino una revelación”.80 
    
Un ejemplo que contradice la eliminación de sombras en los di-
bujos con este tipo de línea son los realizados por Modigliani al 
poseer un llamativo contorno. Su límite parte de la elegancia 
y la decisión propias de la línea pura, pero atendiendo al mis-
mo tiempo, donde corresponda, a su sombra la cual nos sugiere 
sensación de volumen. En una sola línea está explicado el perfil 
y la sombra. La serie de desnudos de Modigliani pueden estar 
en la clasificación de este capítulo y también en el siguiente: 
“Luces y sombras. La mancha”. 
80 Roversi, Paolo, Madrid, Editorial Lunwerg, 2011. Estas palabras 
de Roversi aparecen citadas en la contraportada por Gilles de Bure.
JEAN AUGUST DOMINIQUE INGRES
Madame Godinot, 1829
Lápiz sobre papel
21,9 x 16,5 cm.
(En el centro, detalle)
Arriba a la derecha
ANDY WARHOL
Naturaleza muerta (detalle), 1975
Grafito sobre papel TH Saunders
68,3 x 102, 9 cm.
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Tanto en Modigliani como en las fotografías de Man Ray, para 
ilustrar los poemas de Paul Éluard, el silueteado de las figuras 
crea una sensación de tridimensionalidad, de cierto aire que se-
para los desnudos del fondo.
Arriba en el centro
ERWIN BLUMENFELD 
Holy Cross (Cruz sagrada), 1968
Gelatina de plata
34,1 x 26,7 cm.
Abajo a la izquierda
MAN RAY
Facile (Fácil), 1935. 
Libro de poemas de Paul Éluard con 
fotografías de Man Ray
Cuarta doble página y portada
Abajo a la derecha
AMADEO MODIGLIANI
Kariatyde, Skizze (Cariátide, boceto), 
1912
Lápiz de color
Arriba a la izquierda
ERWIN BLUMENFELD 
Sin título, ca. 1937
Gelatina de plata
Arriba a la derecha
HARRY CALLAHAN
Eleanor, 1948
Gelatina de plata
11,5 x 8,2 cm.
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Almeida primeramente incluye el hilo de crin de caballo en sus 
dibujos, para posteriormente hacerlo en sus imágenes fotográ-
ficas. Sente-me (Siénteme) es una secuencia compuesta de diez 
imágenes, que van desde el primer plano del rostro de la artista 
con un collage de un hilo muy pequeño, hasta un encuadre final 
en el que el hilo colocado sobre fondo blanco, ocupa todo el 
espacio y un fragmento de su cabeza desenfocada sólo es visi-
ble en una esquina. En palabras de Isabel Carlos, recogidas en 
la página 97, el pelo de crin sustituye el trazado del lápiz y lo 
hace de manera tridimensional, en la que aparece en función de 
la iluminación, su sombra. Además existe una doble lectura de 
trazo enfocado y contorno desenfocado.
HELENA ALMEIDA 
Sente-me (Siénteme), 1979
Gelatina de plata con collage de 
hilo de crin de caballo
32 x 22 cm. 
Secuencia compuesta de diez foto-
grafías
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2.2.1.4 La línea que aparece y desapa-
rece intermitentemente
Vincent van Gogh, Paul Cézanne y Pablo Picasso, por citar tres 
ejemplos, estudian a lo largo de sus carreras las múltiples posi-
bilidades de la línea. El carácter gráfico de su extensa obra de di-
bujos trasciende de la obra sobre papel a los trabajos en lienzo. 
El óleo es tratado por los tres con un sentido lineal. Las formas 
del paisaje, el bodegón y la figura son tratados respectivamente 
con contornos no de manera nítida y clara, sino por la insinua-
ción que dejan entrever la acumulación de segmentos lineales. 
La acumulación rítmica de estos pequeños trazos van creando 
el volumen de lo que representan. En el paisaje de van Gogh 
el follaje del olivo, explicado sin límites, se vuelve transparente 
para mostrarnos el límite de la montaña.     
Paul Cézanne seguía las tesis de Delacroix y Baudelaire sobre 
la relación entre dibujo y pintura, de que tanto la línea como el 
color son instrumentos creados por el hombre para representar 
la realidad, no existen en las formas reales. Cézanne se refleja-
ba en Frenhofer, artista al margen de las normas académicas y 
de la mímesis de la realidad en el arte, protagonista de La obra 
maestra desconocida de Honoré de Balzac. 
La línea de contorno al servicio de lo expresivo tiene grandes 
seguidores como Toulouse-Lautrec, Edvard Munch, etc. Desde 
estas influencias Cézanne evoluciona de las enfáticas curvas y 
los trazos marcados, que delimitan el contorno de los prime-
VINCENT VAN GOGH
Campos con olivos en la montaña, 
1889
Tiza negra, pluma de cañón y tinta 
negra en papel vitela
49 x 65 cm.
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ros dibujos, al estudio de la línea interrumpida, insinuada con 
suaves repeticiones. Los dibujos de madurez, de paisajes y bo-
degones de Cézanne, explican con pocos trazos una estructura 
interior que desempeña la labor de relacionar las formas de la 
escena. Los límites quedan insinuados. Los numerosos dibujos 
de la montaña Sainte-Victoire están construidos por este tipo de 
línea imprescindible. Estas finas líneas de lápiz son el esqueleto 
que escribe Balzac.
(…) el dibujo proporciona un esqueleto, el color es la vida, pero 
la vida sin el esqueleto es algo más incompleto que el esque-
leto sin la vida.81
Picasso traza una cabeza imaginaria explicando el claroscuro 
por medio de una enérgica acumulación de trazos, que crean 
una maraña que surca todo el rostro. Su variación de densidad 
es la encargada de modelar la cabeza. Así las zonas en blanco en 
los pómulos, frente y parte del pelo y zonas tupidas en la boca y 
barbilla, nos explican su fisonomía. 
Mary Kelly presentó en la Documenta 12 de Kassel, en 2007, 
su serie Love Songs (Canciones de amor). Entre las obras que 
formaron parte de esta instalación en la Neue Galerie pudimos 
contemplar las tres fotografías que componen Flashing Nipple 
Remix (Mezcla de pezones iluminados).
El tiempo de exposición es utilizado por la artista para realizar 
un dibujo de carácter gestual, con la utilización de tres puntos 
por persona, que se van a convertir en infinidad de líneas curvas 
intermitentes. Las cinco mujeres disponen de tres puntos de 
luz, situados en sus órganos sexuales y sus pezones, para re-
construir la protesta ante el pabellón Albert Hall de Londres en 
1971 contra la gala de Miss Mundo. Los saltos con carácter de 
protesta van a convertir los quince puntos en el alfabeto con el 
que escribir todo un manifiesto feminista en contra de este tipo 
de concursos. Mary Kelly toma nota de sus reivindicaciones ma-
nifestándolas por medio de una caligrafía con luz.
Los cuatro artistas utilizan un segmento lineal, enérgico, que tie-
ne la finalidad de explicar una forma real o abstracta por medio 
de su repetición e insistencia creando una maraña espesa.
Callahan comienza a partir de 1943 a observar el efecto que 
produce la luz solar sobre la superficie del agua. Como en otras 
imágenes de esa etapa de trabajo, el fondo plano, oscuro o cla-
ro, resalta todo el entramado lineal. En este caso la incidencia 
de la luz solar sobre el agua, convierte el plano de su superficie 
en un espejo. La línea desaparece en su superficie y aparece 
convertida en su reflejo. Esta forma de inversión lineal crea una 
extraña y bella escritura. Estamos ante una especie de garabato 
81  Balzac, Honoré de. Le Chef-d´oeuvre inconnu. (La obra maestra 
desconocida). Madrid, Visor Libros, 2007, pág. 45
PABLO R. PICASSO
Cabeza, 1972
Tinta
15 x 12,5 cm.
PAUL CÉZANNE
Naturaleza muerta con jarra, botella 
y fruta, 1902-1906
Acuarela y lápiz sobre papel
44 x 60 cm.
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MARY KELLY
Love Songs: Flashing Nipple Remix 
(Mezcla de pezones iluminados), 2005
3 transparencias en blanco y negro en 
cajas de luz  
96.5 x 121.9 x 12.7 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos108
primigenio, creado por una mano diestra, que se vale de una 
soltura absoluta alcanzando la sensación de torpeza solamente 
al alcance de un maestro.
  
Este ritmo creado por el zig-zag lineal es observado en la Villa 
La Combe por Ellsworth Kelly. Las sombras producen en sus es-
caleras dibujos que él inmediatamente retrata y traza con tinta 
u óleo interrumpiéndolos por planos rectangulares en vertical. 
HARRY CALLAHAN
Weeds in snow (Malas hierbas en la 
nieve), 1943
Gelatina de plata
9 x 12 cm.
ELLSWORTH KELLY
Abajo a la izquierda
Shadows on stairs (Sombras en las 
escaleras), Villa La Combe, Meschers, 
1950
Gelatina de plata 
35,6 x 27,9 cm.
Abajo a la derecha
La Combe I, 1950 
Óleo sobre lienzo
96,5 × 161,9 cm.
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2.2.1.5 La línea curva
Intervino don Quijote para decirle al muchacho “seguid vues-
tra historia línea recta y no os metáis en las curvas o trans-
versales, que para sacar una verdad en limpio menester son 
muchas pruebas y repruebas”. También añadió maese Pedro: 
“sigue tu canto llano y no te metas en contrapuntos, que se 
suelen quebrar de sutiles”. 
Miguel de Cervantes (Don Quijote de la Mancha)
Las siguientes fotografías de Cunningham y Cartier-Bresson 
mantienen el concepto de dibujables visto en el capítulo 1.1.1. 
Objetos dibujables que recorres con la mirada. La bella espal-
da de la modelo está encuadrada al límite ocupando toda la 
imagen, la podemos continuar sin perdernos y sin salirnos del 
margen. Fondo y figura se complementan para trazar de ma-
nera clara, pero suave el contorno curvo. La figura está repre-
sentada casi de forma plana, sin tonos que la maticen y ayuden 
a explicar su volumen. Es el contorno curvo el que asume esa 
labor con total éxito. Martine Franck, la mujer retratada por 
Cartier-Bresson, aparece fragmentada igualmente, sin cabeza, 
también construida por curvas, pero en este caso no por una 
única línea curva sino por varios arcos convexos. Las formas re-
dondeadas que explican las piernas de la modelo requieren al 
instante toda nuestra atención. Se repite en nuestra mente el 
hecho que una pasa por encima de la otra y a su vez cómo ésta 
pasa por debajo de aquella. Estamos en un nivel de representa-
ción de la línea curva que calificamos de elegante al servicio de 
la belleza del cuerpo humano.
El empleo de la línea curva en las fotografías de desnudos de 
Lee Friedlander demuestran su observación de las correspon-
dientes curvas en las odaliscas de Henri Matisse; los dibujos a lí-
nea de figuras retorcidas de Picasso; los volúmenes construidos 
con formas curvas de Jean Arp y la forma de construir con trazos 
curvos de Egon Schiele. En fotografía, también tuvo presente las 
distorsionadas perspectivas de las habitaciones con desnudos 
de Bill Brandt, tema que revisaremos en el capítulo 3.5 “Varian-
do el punto de fuga”.
PABLO R. PICASSO
Cabeza de mujer I, 1937
Grafito y barra de color sobre papel
45,4 x 24 cm.
PABLO R. PICASSO
Madre con niño muerto en escalera I, 
1937
Grafito sobre papel
45,3 x 24 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos110
   
HENRI MATISSE
Bañista, 1909
Óleo sobre lienzo
92,7 x 74 cm.
Obra que aunque realizada 
con óleo, mostramos como 
ejemplo de línea curva 
por su indudable carácter gráfico
LEE FRIEDLANDER 
Madona
Gelatina de plata
33 x 21,5 cm.
ERNEST J. BELLOCQ
Sin título, 1911-1913
Gelatina de plata
HENRI MATISSE
Estudio para Desnudo rosa, 1935
Carboncillo sobre papel
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Arriba a la izquierda
LEE FRIEDLANDER
Nude D8 (Desnudo D8), 1980
Gelatina de plata
31,5 x 47,1 cm.
Encima de estas líneas
IMOGEN CUNNINGHAM  
Nude (Desnudo), 1931 
Gelatina de plata
19,6 x 24,9 cm.
Arriba a la derecha
HENRI CARTIER-BRESSON
Martine Franck, 1967
Gelatina de plata
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos112
Lee Friedlander encontró en Nueva Orleans, en 1950, ochenta 
y nueve placas de vidrio que con el tiempo iría adquiriendo. Er-
nest J. Bellocq era el autor, desconocido hasta ese momento, de 
las fotografías de prostitutas cerca de Storyville tomadas, apro-
ximadamente, en los años 1911 a 1913. Imágenes de mujeres 
anónimas en calma sin excesivo movimiento. Imágenes ama-
bles que se acercan a asépticas tarjetas de visita, sin entrar el 
fotógrafo a plantear ninguna problemática sobre el trabajo que 
realizan estas mujeres. Nada que ver con otros trabajos como 
las representaciones sadomasoquistas de Nobuyoshi Araki. De-
masiadas curvas, como diría Don Quijote. Solamente algunas 
fotografías de Bellocq presentan la cara tachada con unos tra-
zos en negro en el positivo. Un acto de maldad o de mantener el 
anonimato de la fotografiada por parte del fotógrafo. En tal caso 
la ocultación las sitúa más cerca de lo marginal.
La belleza en calma de la mujer retratada por Bellocq en la chai-
se-longue no mantiene relación con las captadas por Friedlan-
der construidas con curvas en poses antinaturales. La utilización 
de la línea recta produce calma, mientras que la curva nos trans-
HENRI MATISSE
Grabado para ilustrar el libro James 
Joyce Ulises, 1935
Editor George Macey
EGON SCHIELE 
Langhaariger Akt, vornubergebeugt, 
Ruckenansicht (Desnudo con pelo lar-
go, agachado hacia adelante, vista de 
espaldas ), 1918
Carboncillo
29 x 45,8 cm.
LEE FRIEDLANDER  
Nude D11 (Desnudo D11), 1990
Gelatina de plata
21,7 x 32,2 cm.
JEAN ARP
S’acrroupissant (Arrodillándose), 
1960
Mármol
40,6 x 55,8 x 22,8 cm.
113
mite movimiento y tensión, como la modelo en forma de arco 
o la de Madona contemplando un libro de dibujos de desnudos 
con poses difíciles (que parece ser de Picasso) imitándolos en 
una rítmica e inusual pose, como queriendo echar a correr. Si 
estableciéramos una escala de deformidades causadas por la 
exageración de las curvas, en un segundo estado estarían las 
fotografías de Bill Brandt, y en un tercer y definitivo peldaño los 
desnudos de André Kertész. Sus cuerpos se tornan en volúme-
nes abstractos muy cerca de la representación del trabajo en 
escultura de Jean Arp.  
    
LEE FRIEDLANDER 
Desnudo
Gelatina de plata
31,4 x 46,9 cm.
PABLO R. PICASSO
Pareja de amantes, 1970
Tinta sobre papel
52 x 65,5 cm.
ANDRÉ KERTÉSZ 
Distortion 40 (Distorsión), 1933
Placa de vidrio
9 x 12 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos114
2.2.2. CUALIDADES LINEALES
2.2.2.1 La línea como elemento orde-
nador, constructor, dinamizador
Todas estas imágenes, dibujos y fotografías, aclaran la impor-
tancia y la influencia de la recta cuando es utilizada para marcar 
una dirección. Es la protagonista de la escena, la encargada de 
construir y dirigir, en sentido de ayuda, al individuo aislado que 
camina, al espectador que la observa y también al dibujante y al 
fotógrafo que la capta. El abanico de ejemplos es muy amplio, 
va desde el último apartado: “La línea oculta, punteada que nos 
guía”, cuyas direcciones no están visibles, pero si presentes, 
hasta la fotografía más clara y literal que cierra este punto, la 
de Robert Frank, en la que un luminoso con forma de flecha nos 
marca una dirección y, dentro de esta, un sentido al que acom-
pañan todas las líneas inclinadas de la imagen. Con todos estos 
datos el espectador guía su mirada allí donde el artista le marca, 
como en el caso del dibujo de Barceló.
JOHN BALDESSARI  
Man and Woman with Bridge (Hom-
bre y mujer con puente), 1984
Gelatina de plata
36,8 x 121,9 cm.
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY   
Sin título, 1940-44  
Fujicolor Crystal Archive print 
22.8 x 34.2 cm.
MIQUEL BARCELÓ
Le petit amour fou (El pequeño amor loco), 1984
Técnica mixta sobre lienzo
105 x 150 cm.
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Podemos reunir todas las fotografías de este apartado en un 
grupo en el que el fotógrafo ha compuesto por rectas ya exis-
tentes, en algunos casos con gran acierto, como Weston, le ha 
añadido una figura humana en forma de línea. Y por otro lado 
tenemos la obra de Baldessari y Georges Rousse. Este último 
como veremos más adelante lo construye todo. Pero Baldessari 
utiliza no solamente la línea, sino también los elementos gráfi-
cos del punto y el plano, poniéndolos al servicio de la relación 
entre imágenes dispares. El resultado es una narrativa total-
mente abierta.
EDWARD WESTON 
Floating nude (Desnudo flotando), 1939 
Gelatina de plata 
ALFRED STIEGLITZ  
Flatiron Building (Edificio Flati-
ron-plancha), 1903
Fotograbado sobre vitela
32,8 x 16,9 cm.
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY   
Desde la Torre de la radio, Berlín, 
1928
Gelatina de plata
28 x 21,3 cm.
ROBERT FRANK
Los Angeles, 1955-56
Gelatina de plata
33 x 21,9 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos116
2.2.2.2 La línea que enmarca
Una de esas reglas o trucos de aprendiz aspirante a fotógrafo es 
el uso y por tanto abuso de un primer plano para crear profun-
didad. En estas imágenes la escena está recortada por un dibujo 
en primer plano. Este interfiere, recorta, centra el segundo pla-
no y de esta manera convierte el trabajo artesanal, industrial de 
una bicicleta, balaustrada o silla en mucho más que un diseño 
de una determinada época y estilo. Este equilibrio entre formas 
es un fin buscado por Matisse, los elementos de sus bodegones 
presentan una interrelación que convierten los arabescos de los 
manteles en mucho más que la representación de dibujos mo-
dernistas. 
Estos dos primeros planos separan al espectador del bullicio de 
las calles, su verticalidad contrasta con los planos horizontales 
que se inclinan con la perspectiva. Los arabescos de la catedral 
y del balcón mantienen una estrecha relación con las diagona-
les, verticales y horizontales del fondo, tanto Blumenfeld como 
Moholy-Nagy han sabido enriquecer los dibujos artesanales de 
protección.
ERWIN BLUMENFELD 
View from the Tower of Rouen Cathe-
dral ( Vista desde la Torre de la Cate-
dral de Rouen), 1938
Gelatina de plata
34 x 27 cm.
Página siguiente
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY   
La Canebière Street, Marseilles –View 
Through the Balcony Grille (Calle de 
la Canebière, Marsella – vista a través 
de la reja del balcón), 1928  
Gelatina de plata  
24.4 x 17.5 cm.  
ROGER CATHERINEAU
Los bordes del río Loira, 1948
Gelatina de plata
29,2 x 38 cm.
HENRI MATISSE
Vista de Tánger desde la ventana, 
1912
Tinta china
43 x 34,7 cm.
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2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos118
2.2.2.3 La línea que tacha
La tachadura hace alusión a mecanismos iniciales de la escritura 
utilizada de manera automática. Tachadura, escritura y dibujo 
están intimamente unidas, y por tanto se relacionan con el dibu-
jo-foto. Los procedimientos y los motivos por los que el artista 
decide tachar u ocultar algo en su obra son muy variados.
En el caso de Tàpies como en el de Barrow existe un objetivo, 
entre otros, de invalidar la matriz mediante una tachadura. Pie-
dra litográfica y negativo fotográfico son inutilizados para dar 
por terminada una edición o hablar del valor de la obra única 
frente a la seriada. Situando en el tiempo la serie Cancelaciones 
de Barrow, hay que tener en cuenta que en fotografía antes de 
1970 no estaba contemplado el concepto de serie numerada. 
Tàpies adoptó el trazado destinado a certificar la edición por 
terminada como un elemento gráfico en su obra. Si giraba la x se 
convertía en el signo de sumar y si se alargaba una de las líneas 
representaba la inicial de Teresa, su mujer. 
Germaine Krull, en este desnudo continua con el tachado ma-
nual, en este caso ocupando toda la superficie. Arañazos en ne-
gro se cruzan con trazos en blanco, realizados en el negativo o 
en el propio papel respectivamente.
La línea puede tachar, en un sentido de ocultar, estando dentro 
de la escena a fotografiar. Drtikol construye a modo de escena-
rio, como hemos visto con varios ejemplos, o se puede buscar la 
ocultación por medio del cambio de punto de vista, como María 
Eugenia Blázquez. Caballero es el título de esta imagen en la 
que el caballero se supone está montando a caballo detrás del 
árbol. Con ello se persigue destacar ocultando. Lo tapado ad-
quiere mayor importancia que lo mostrado.
 
GERMAINE KRULL
Nude, Paris (Desnudo), ca. 1930
Gelatina de plata
13 x 93 cm. 
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ANTONI TÀPIES
La Escalera, 19
Litografía en color
142,9 x 105,4 cm.
MARIA EUGENIA BLÁZQUEZ
Caballero, 2010
Gelatina de plata
120 x 115 cm.
THOMAS BARROW 
Horizon Rib, serie Cancellations (Costilla 
horizonte, serie Cancelaciones), 1974 
Gelatina de plata en tono sepia
23,5 x 34,5 cm.
FRANTISEK DRTIKOL 
Estudio de modelo con líneas, 1927
Gelatina de plata
22,7 x 13,2 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos120
2.2.2.4 La línea de contorno, indaga-
toria. La fotografía aérea
Como en otros temas, dibujados o fotografiados, en las imá-
genes aéreas el encuadre es determinante. El artista compone 
desde arriba añadiendo esta dificultad a la solución que él con-
sidere correcta. 
En el caso de Saura se mantiene la línea de horizonte y en Bur-
tynsky y Vik Muniz la cámara no está totalmente paralela al 
plano de tierra. Saura y Kuitca utilizan este plano para dibujar, 
para representar lo sucedido en su extenso terrotorio con un ca-
rácter imaginativo, al igual que lo hacen Sol Lewitt o Vik Muniz. 
Todos inventan lo que se ve desde las alturas, esté habitado o 
deshabitado.
Si con Burtynsky nos trasladamos a la visualización de formas 
no entendibles, aunque no por ello estemos en la abstracción, 
simplemente es que no las reconocemos rápidamente o nos 
sorprenden, en el caso de Vik Muniz las fotografías aéreas de 
la serie Earthworks (Movimiento de tierras) las distinguimos y 
entendemos perfectamente. Nos sorprende la gran escala de 
los dibujos cotidianos, nunca comtemplados a 600 pies (180 
metros de altura), pero tenemos información suficiente para 
entender que es la fotografía desde el aire de un gran dibujo.
La serie de Sol Lewitt Cut-outs (Recortes), por medio de un corte 
en las fotografías, nos priva y oculta de partes o edificios emble-
máticos de ciudades como Nueva York o Florencia.
Estos mapas niegan el conocimiento sistematizado que es la 
promesa del mapa. Lo curioso de ellos es la forma en que de-
construyen nuestro sentido de lugar, sin que nos sintamos sin 
hogar, son desorientadores y sin embargo familiares.
EDWARD BURTYNSKY 
Relaves 1 Kalgoorlie, Western Austra-
lia, 2007
Impresión digital
76 x 101 cm.
VIK MUNIZ
Scissors, from Earthworks (Tijeras, se-
rie Movimiento de tierras), 2002
50,8 x 60,9 cm.
ANTONIO SAURA
Multitudes, 1982
Cartel conmemorativo de la Copa del 
Mundo de Futbol, España 1882. Sede 
en Sevilla
Litografía
94,8 x 60 cm.
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SOL LEWITT
Fotografía de la zona de Florencia 
comprendida entre la Piazza de Putti , 
Colonna dell´Abbondanza, Chiesa di S. 
Ambrogio, y Ponte alle Grazie, 1976
Gelatina de plata recortada 
12 x 28 cm.
GUILLERMO KUITCA
Serie Maps and beds (serie mapas y 
camas), ca. 1982
óleo y grafito
SOL LEWITT
Serie Cut-outs: A Photograph of Mid-Manhattan with 
the Area between The Plaza, Ansonia, Biltmore and 
Carlyle Hotels Removed (R 770), 1978
Gelatina de plata recortada
40,3 x 40,3 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos122
2.2.2.5 Líneas de relieve: el dibujo-fo-
to del topógrafo
La imagen compuesta por Rodtchenko llama a primera vista la 
atención por el giro de la cámara. Su encuadre, ni horizontal 
ni vertical, muestra una mujer plácidamente sentada dentro de 
una escena totalmente inclinada, pero equilibrada y perfecta-
mente construida. Recuerda, su aspecto, a las fotografías colo-
cadas en un álbum de manera inclinada, en este caso con la 
joven correctamente bien sentada. Dista mucho lo conseguido 
por Rodtchenko de la pretendida originalidad por parte de un 
aficionado. ¿Se imaginan ésta y las siguientes escenas en un día 
nublado? Como escribe Lemoine esta imagen está construida 
también por la luz:
La imagen está siempre pensada como una superficie rec-
tangular definida por sus cuatro ángulos y estructurada por 
diagonales que se cruzan (la banqueta en relación a la figu-
ra), acentuando la disimetría (el personaje se sitúa en el án-
gulo superior). Gracias al uso del contrapunto, jugando con 
los pesos respectivos de los elementos plásticos representa-
dos, Rodchenko realiza en “desequilibrado equilibrio” según 
los principios del constructivismo. Construcción por las líneas, 
construcción por las masas, construcción por la luz; el artista 
utiliza los contrastes entre los elementos claros y las partes en 
sombra, a lo que se añade aquí un efecto particular, el de la 
sombra añadida de una celosía, para repartir los negros y blan-
cos en la composición según el mismo principio de disimetría.82
Katherine Ware nos recuerda las reflexiones de Moholy-Nagy, al 
hilo de lo comentado:
82  Lemoine, Serge, Du chevalet à la machine, París, Centre Natio-
nal de la Phographie, 1986
ALEXANDER RODTCHENKO 
Muchacha con Leica, 1934 
Gelatinobromuro de plata 
40 x 29 cm. 
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En opinión del artista húngaro, el espectador debe saber uti-
lizar la luz del sol y la cámara “automática” para  comprender 
esta nueva experiencia espacial. Aquí, se acumulan diversos 
niveles y sus límites parecen confusos: la sombra de la reja au-
téntica se convierte en un plano con un dibujo, que se hace 
transparente sobre la tela blanca y que queda neutralizada por 
la plasticidad de los muñecos. 83 
La línea utilizada, una vez más para plasmar la realidad, se aúna 
en este caso con las representaciones de terrenos en topográfía 
para explicar, en esta ocasión, de una manera más clara la figu-
ra humana. Las líneas de nivel del topógrafo, que representan 
la orografía de un terreno, son utilizadas por el artista dibujan-
te, valiéndose del lápiz, y por el artista fotógrafo, valiéndose de 
la luz, para llevar al papel en ambos casos los desniveles del 
cuerpo humano. Topógrafo, dibujante y fotógrafo explican los 
desniveles mediante curvas que sitúan en la superficie de lo re-
presentado. Los rayos de luz son los encargados, una vez más, 
de dibujar sobre el negativo fotográfico. El esquema requiere de 
tres elementos alineados para realizar el dibujo-foto: luz; obje-
to de carácter gráfico (persiana, alambrada, etc.); y superficie, 
preferiblemente curva, sobre la que se representa el elemento 
gráfico. La sombra arrojada del objeto gráfico es la encargada de 
definir la superficie del elemento que “envuelve”.
Todas las fotografías seleccionadas en este apartado responden 
a este esquema. Al igual que el topógrafo y el dibujante sola-
mente representan los estudios del terreno y el cuerpo, respec-
tivamente, el fotógrafo no incluye los causantes de las curvas, 
sino sus consecuencias: la figura humana con sus líneas curvas 
revelándonos su orografía. Las líneas del topógrafo y del dibu-
jante son trazos directos sobre el papel y las del fotógrafo son lí-
neas-sombras. En los tres acercamientos a la superficie de cual-
quier ser u objeto, existe la búsqueda de un componente táctil 
que nos sitúe sobre su superficie para ayudar a comprenderla 
mejor, aunque esta ayuda sea solamente mental. 
83  Ware, Katherine C., “La fotografía en la Bauhaus”, en Bauhaus, 
Colonia, Editorial Könemann, 2000, pág. 510
PABLO R. PICASSO
Cabeza llorando VIII, 1937
Pluma, tinta y grafito sobre papel 
crema 
90 x 58,4 cm.
HENRY MOORE
Bocetos de figuras sentadas, 1932
Grafito
30,3 x 20, 5 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos124
En mis explicaciones a los alumnos, para facilitarles dibujar a los 
modelos, les indico la posibilidad de trazar líneas más o menos 
juntas en el sentido de la piel humana. Estas caricias de grafito 
han sido muy utilizadas por el dibujante. 
Salvador Dalí, en su libro 50 Secretos mágicos para pintar, indi-
ca que el número 22 es el que habla de la importancia de estas 
líneas:
 
El Secreto número 22 del aprendiz es el de dibujar 
las líneas geodésicas del modelo. Nada se revelará 
más útil para comprender los misterios de la fi-
gura desnuda que el conocimiento derivado de la 
práctica asidua de este método.84  
En sus dibujos de proyectos para posibles es-
culturas, Henry Moore utilizaba lo que deno-
mina el método de la ilusión:
Cuando hacía dibujos que después serían escul-
turas, intentaba hasta donde me era posible que 
ofrecieran la ilusión de esculturas reales, esto es, 
dibujaba utilizando el método de la ilusión, de la 
luz que cae sobre un objeto sólido.85
Estas líneas envolventes de Moore tienen la finalidad de 
hacerse una idea aproximada de cómo sería la obra cons-
truida en escultura. Sus dibujos, además de desarrollar 
ideas, tienen la finalidad de construir una obra. Obviando 
si son un medio o una finalidad en si mismos, hay un uso 
de la línea y los medios tonos que también son utilizados 
por la fotografía. De esta manera el concepto y el recur-
so para comprender la realidad volumétrica, no plana, 
y poder plasmarla de manera más clara en el papel, no 
solamente lo utiliza el artista con grafito, también Man 
Ray tiene la capacidad de observar como la luz explica al 
espectador la topografía de esta modelo delante de una 
ventana. Sus curvas quedan claras por las líneas dibujadas 
por la luz natural. Como si de la representación de un te-
rreno se tratara las líneas de nivel nos explican la orografía 
del cuerpo de la modelo.
Estas líneas van más allá que las de contorno, el dibujante, 
el escultor o el fotógrafo se valen de ellas para interrogar 
a la superficie del objeto. En sus mentes está, como de-
cíamos anteriormente, el acariciar sus irregularidades. Picasso 
también recurriría a estas líneas geodésicas para sus estudios 
con plumilla para el Guernica. Van Gogh explicaría los volúme-
nes de los árboles por medio de la línea indagatoria de relieve. 
De esta manera los objetos no planos quedan explicados, inclu-
so sin utilizar el contorno.
Los cuerpos que surgen de la oscuridad también son revelados 
84    Dalí, Salvador. 50 Secretos mágicos para pintar, Barcelona, Luis 
de Caralt, 1985 
85 Henri Moore. “Habla el escultor (1937)”, en CHIPP, Herschel B. 
Teorías del arte contemporáneo. Fuentes artísticas y opiniones críti-
cas. Madrid, Ed. Akal, 1995. pág 637
Arriba
OTTO STEINERT
Nu (Desnudo), 1954  
Gelatina de plata
Abajo
ERWIN BLUMENFELD
Sin título, Nueva York, 1945 
Gelatina de plata
125
a los ojos del espectador por el mismo tipo de líneas. Sus cur-
vas quedan definidas por una estructura con un marcado dibu-
jo que se interpone entre ellos y la fuente de luz. Rodtchenko, 
Moholy-Nagy, Man Ray, Ferenc Berko, Otto Steinert, Blumenfeld 
y muchos más se han servido de este recurso lineal para repre-
sentar objetos no planos.
Blumenfeld en su fotografía Joyas recurre a dos vocablos para 
enfatizar el dibujo, solariza las líneas de relieve. Con ellas el con-
cepto gráfico de la imagen se ve doblemente reforzado.
MAN RAY 
Retour à la raison (Retorno a la ra-
zón), 1923
Prueba con sales de plata, fotogra-
ma de la película Retour à la raison 
18,7 x 13,9 cm. 
De arriba a abajo y de izquierda a 
derecha
ERWIN BLUMENFELD 
Nude, ca. 1950
Gelatina de plata
FERENC BERKO 
Nude with Shadows ( Desnudo con 
sombras), 1937
21,6 x 16,51 cm.
ERWIN BLUMENFELD 
Joyas, ca.1945
Gelatina de plata
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2.2.2.6 La línea oculta, punteada, que 
nos guía
¡Un hombre en el espacio! 
El pintor del espacio se lanza al vacío.86
El visualizar la estructura oculta de un objeto es un ejercicio men-
tal que ejercita en gran medida la observación del dibujante. El 
estudio de una forma reconocible cubierta es de hecho el me-
canismo que ponemos en marcha al dibujar la figura humana, 
esté vestida o desnuda, su representación busca su esqueleto, 
nos estamos refiriendo como en otras ocasiones a un nivel ini-
ciático. Partiendo de esta enseñanza una de las propuestas que 
más respuestas provocaba en mis alumnos era comprender la 
estructura de algo oculto, más o menos desconocido. En la par-
te izquierda del papel el alumno dibuja del natural una forma 
propuesta totalmente cubierta con una tela que se ajusta a la 
estructura del modelo. Una vez finalizada se retira la tela con-
templándose lo que en este caso es un caballete. En la segunda 
parte se dibuja al lado este elemento desde la misma posición. 
De esta manera se pueden verificar las dos estructuras, debien-
do coincidir ambas.
86  Texto aparecido en Le Journal du Dimanche acompañando a la 
fotografía. 27 de noviembre de 1960.
A la derecha
HARRY SHUNK y JANOS KENDER 
Yves Klein, Saut dans le vide, París 
(Yves Klein, Salto al vacío), 1960 
Gelatina de plata 
25,9 x 20 cm.
HENRI CARTIER-BRESSON
Place de l´Europe, Gare Saint Lazare, 
1932
Gelatina de plata
50,8 x 40,6 cm.
EQUIPO CRÓNICA 
Jugada Juan Gris o Composición trian-
gular dos veces, 1977
Acrílico sobre lienzo
150 x 150 cm.
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Como veremos en el capítulo 3 “Formas creativas de la foto-
grafía”, la relación e influencia del dibujo en la fotografía se nos 
presenta de una manera más evidente. Pero, aunque oculta, 
también existe esta relación en la estructura y en el pensamien-
to de trabajos fotográficos que no son fotogramas, solarizacio-
nes, negativo de papel, sobreimpresión, etc. Trabajos directos 
sin manipulación en laboratorio ni en el empleo de una cámara 
especial, como la estenopeica.
En los ejercicios realizados en el aula de dibujo y en los traba-
jos fotográficos recopilados en este capítulo tienen en común 
el empleo del dibujo oculto. El fin es el de construir una ima-
gen superior que contenga al dibujo inicial, a modo de juego de 
ocultación, equiparable a la función del esqueleto en el cuerpo 
humano. Lo primero que viene al pensamiento al contemplar 
la fotografía de Harry Shunk es cómo terminó la escena en la 
realidad. Yves Klein parece creer que va a zambullirse en la in-
tensidad de su azul. No es un fotomontaje y no estamos en la 
era del photoshop, que nos haría dudar de la veracidad del ins-
tante fotográfico. Por tanto hay una pregunta en el aire, ¿dónde 
terminó la curva descrita por el cuerpo de Klein? La línea curva 
que dibuja la trayectoria creada por la fuerza de gravedad del 
cuerpo del artista en su caída es la que el espectador mantiene 
presente en todo momento. Y lo que otorga un especial interés 
a esta imagen ampliamente reproducida. Del mismo modo, el 
Equipo Crónica nos da la posible trayectoria de la bola de billar, 
transformada en una composición de Juan Gris, como metáfora 
de las normas de la actividad gráfica.
Las imágenes de Baldessari mantienen, como ya hemos visto 
anteriormente, la narración abierta conseguida por la unión de 
fotografías dispares. Goodbye to Boats (Sailing Out) está com-
puesta por una secuencia, un hombre dice adiós a los barcos 
que se alejan. Los dos puntos situados en su mano en alto y en 
las pequeñas embarcaciones unidos por la mente del especta-
dor forman una recta imaginaria. En el caso de Kiss/Panic las 
pistolas, forman un óvalo que recuerda a los espejos sol posi-
blemente no en el sentido de proyectar luz alrededor sino de 
proteger de forma cerrada a la pareja que se besan.
La serie de fotografías de Halsman Jump Pictures (Fotos de sal-
tos), se publicaron en 1949. Mantienen una gran influencia con 
el surrealismo y en especial con Salvador Dalí, durante muchos 
años compartieron amistad y proyectos en común. Dalí contaba 
JOHN BALDESSARI 
Goodbye to Boats (Sailing Out)  
(Adiós a los barcos), 1972-1973
Serie de 12 fotografías
25,4 x 16,5 cm. cada una
PHILIPPE HALSMAN 
Dalí Atómico, 1948
Gelatinobromuro de plata 
26,6 x 33,3 cm. 
JOHN BALDESSARI
Kiss/Panic (Beso/Pánico), 1984
Gelatina de plata
203 x 182 cm.
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sus pensamientos e ideas y Halsman los convertía en imágenes 
fotográficas.  
Halsman fue el padre de Jumpology una técnica que sin duda le 
dio el carácter diferenciador definitivo. En su obra Jump Book, 
Philippe Halsman explica esta peculiar técnica:
En este punto, los lectores bien documentados (los que no lo 
son, se saltan las introducciones) se preguntarán: todos estos 
saltos están bien, pero… ¿para qué sirven? […] Toda nuestra ci-
vilización, comenzando por nuestra temprana educación, nos 
enseña cómo disimular nuestros pensamientos. […] Todo el 
mundo lleva una armadura. Nos escondemos tras una másca-
ra. […] Durante el salto, el sujeto, en un repentino arrebato de 
energía, se ve sobrepasado por la gravedad. No puede contro-
lar sus expresiones, sus músculos faciales. La máscara cae. La 
verdadera personalidad se vuelve visible. Uno sólo tiene que 
atraparla con su cámara.87   
  
Tal y como demuestra la toma de la fotografía “atómica” en 
cuestión: 
A la voz de “cuatro”. Salvador Dalí saltó y los ayudantes de Ha-
lsman arrojaron tres gatos y un balde de agua cruzando la es-
cena, mientras la esposa  del fotógrafo levantaba la silla de la 
izquierda. Fueron necesarios veintiséis intentos y cinco horas 
para que Halsman obtuviera el resultado deseado. La fotogra-
fía se tituló Dalí atómicus debido a Leda atómica, el cuadro de 
Dalí en el que aparece su esposa como Leda, una copia del cual 
aparece a la derecha detrás de los gatos. La intención tanto en 
la pintura como en la fotografía era que todo estuviese en sus-
pensión, como en el átomo, pues en el año 1948 la era atómica 
estaba ya en marcha.88
87 Halsman, Philippe. Jump Book. Nueva York, Ed. Simon & Schus-
ter, 1959. Prefacio
88 Jeffrey, Ian, El abc de la fotografía,, Editorial Phaidon, 2000. pág. 
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ROBERT FRANK
Reno, Nevada, 1956
Gelatina de plata
21,2 x 32,5 cm.
GILBERT&GEORGE
Dead Boards Nº 10 (Tablones muer-
tos nº 10), 1973
Fotografía en blanco y negro
185 x 154 cm.
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2.2.3. DOS MENCIONES ESPE-
CIALES
2.2.3.1 La fotografía de la línea susti-
tuye a la línea real
Un camino en el suelo de proporciones 1 x 21 fotografiado. Las foto-
grafías impresas en la medida real de los objetos y las impresiones 
fijadas en el suelo de manera que las imágenes son perfectamente 
congruentes con su objeto.89
La fotografía hereda la labor de mímesis de la realidad a la que 
estaba sujeta la pintura. La primera nace como herramienta de 
la segunda y por ello se hace cargo de lo bueno y de lo malo. El 
pictoralismo la enclaustra en ese objetivo. Durante la corta his-
toria de la fotografía se ha debatido sobre su objetividad. Como 
comenta David Campany: “La idea de que la fotografía sustituye 
al objeto está representada de forma literal”.90 Victor Burgin re-
pite, copia y sustituye a escala real el dibujo de la beta de la ma-
89  Es una de las instrucciones de Victor Burgin sobre su obra Photo-
path. de 1969
90 Campany, David. Arte y fotografía. Londres. Nueva York, Phaidon 
Press, 2011 pág. 71
VICTOR BURGIN 
Photopath (Camino de foto), 1967- 
1969 
Fotografías en blanco y negro fijadas 
en el suelo. 
Varias dimensiones
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dera correspondiente a esta alargada franja de suelo. Grapa en 
el suelo las fotografías en blanco y negro y así mantiene el sello 
de la fotografía, no se trata de hacer magia ni de engañar al es-
pectador. Formó parte de la exposición Light Years: Conceptual 
Art and the Photograph, 1964-1977 (Años luz: el arte concep-
tual y la fotografía, 1964-1977) en el Art Institute de Chicago en 
2011 se colocaron imágenes digitales en color. Indudablemente 
en ninguno de los casos se pueden pisar.
VICTOR BURGIN
Photopath (Camino de foto), 1967-
1969
Imágenes digitales en color fijadas en 
el suelo 
Expuesta en Light Years: Conceptual 
Art and the Photograph, 1964-1977,
Art Institute de Chicago 2011
Dimensión variable
131
2.2.3.2 Viva la línea
Viva la línea, parece querer decir Helena Almeida en este pen-
samiento escenificado y fotografiado. Y por otro lado, ¡el dibujo 
no existe!, nos dice Balzac en palabras de Frenhofer: 
Mientras que una multitud de ignorantes cree dibujar correc-
tamente porque traza una línea cuidadosamente perfilada, yo 
no he marcado con rigidez los bordes exteriores de mi figu-
ra, ni he resaltado hasta el menor detalle anatómico, porque 
el cuerpo humano no acaba en líneas. En esto los escultores 
pueden acercarse a la verdad más que nosotros. La naturaleza 
comporta una sucesión de redondeces que se involucran unas 
en otras. Hablando con rigor, ¡el dibujo no existe! ¡No se ría, 
joven! Por más singular que le parezca esta afirmación, algún 
día comprenderá sus razones. La línea es el medio por el que 
el hombre percibe el efecto de la luz sobre los objetos; pero no 
hay líneas en la naturaleza, donde todo está lleno: es mode-
lando como se dibuja, es decir, como se extraen las cosas del 
medio en el que están. 91 
91  Op. cit., Balzac, Honoré de, 2007, pág.42 
HELENA ALMEIDA
O Atelier (El estudio), 1983
Gelatina de plata
171 x 124 cm.
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2.3 LUCES Y SOMBRAS. LA 
MANCHA
Si el anterior capítulo terminaba con el acto fotografiado de He-
lena Almeida homenajeando a la línea y con las palabras de Bal-
zac negando su existencia en la realidad, este de la mancha y el 
plano continua con las palabras de Frenhofer,  
¡La distribución de la luz da, por sí misma, la apariencia al 
cuerpo! Por eso no he fijado las líneas, sino que he espar-
cido en los contornos una nube de medias tintas rubias y 
cálidas que impide que se pueda poner el dedo con pre-
cisión en el lugar donde los contornos se encuentran con 
los fondos. De cerca, este trabajo parece blando y falto 
de precisión, pero a dos pasos todo se consolida, se de-
tiene, se separa; el cuerpo gira, las formas toman relieve, 
se siente circular el aire alrededor. Sin embargo aún no 
estoy contento; tengo dudas. Quizá fuera necesario no 
dibujar ni un solo trazo, y fuera mejor abordar una figura 
por su parte media, fijándose primero en lo que resalta 
por estar más iluminado, para pasar, a continuación, a las 
partes más oscuras. ¿Acaso no procede de esta guisa el 
sol, ese divino pintor del universo?92 
El dibujo de línea recurre a la sombra en busca de la realidad, 
de una mayor credibilidad. Las únicas líneas que existen en la 
realidad son las intersecciones de dos planos. Ese contorno es 
determinante en la representación de todo lo que queramos 
trasladar a un plano. Está presente en el paso de las tres dimen-
siones, reales o mentales, a la única dimensión del dibujo y de 
la pintura. El contorno y todo su lenguaje es el instrumento del 
que se vale la perspectiva y el claroscuro para alcanzar la sensa-
ción de espacio en el plano. Este engaño e ilusión se realiza por 
medio de la luz y su influencia en los objetos. 
El artista que crea dibujo-fotos es como señala André Bretón a 
Man Ray un exaltador de sombras,
El trampero en casa, el pelusilla de las uvas de la vida, el captor 
de sol y el exaltador de sombras, el zahorí de lo nunca visto y el 
que lleva a zozobrar lo previsible…93
Con las siguientes palabras Baxandall matiza de manera contun-
dente la importancia de la línea, del contorno que a su entender 
todo lo debe rodear a la hora de representarlo y de explicarlo, 
pues como ya hemos comentado sólo existen los contornos en 
el papel, en la realidad no.
(...) una fotografía en gradación que reproduce luces y oscu-
ridades relativas como simples positivos y negativos, se ha 
utilizado entre otras cosas para sugerir que la sombra es una 
molestia perceptual. Pone de manifiesto que la luz y la oscu-
ridad pueden registrar bordes de objetos, el color del objeto 
92 Op.cit., Balzac, Honoré de, 2007, pág.42
93 Bourgeade, Pierre. Buenas noches, Man Ray. Conversaciones-
con el artista. Madrid, La Fábrica Editorial, pág. 32
Página de la izquierda
MAN RAY
Sin título. KIKI 1926. 
Prueba con sales de plata
28,2 x 18,1 cm. 
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o efectos de iluminación, elementos que complejizan la per-
cepción de sombras. La sombra hace difícil que veamos a unos 
dálmatas en parques moteados por el sol. (…) La percepción 
de sombras bien puede considerarse como una actividad siste-
mática en el sentido en que cualquier sombra necesita situarse 
dentro de un patrón mayor para significar algo: una sombra 
solitaria, descoordinada, incausada, será exactamente una 
mancha oscura.94
Vik Muniz realiza en carboncillo varias obras escultóricas de Ri-
chard Serra para posteriormente fotografiarlas y positivarlas en 
papel fotográfico. No pretende realizar una representación de 
la escultura con otra técnica sino reflejar la síntesis de la forma 
imaginada del artista. El mensaje de tensión entre la línea y el 
plano se mantienen en plomo, carboncillo o gelatina de plata. 
Muniz ha transgredido las técnicas para revelarnos la importan-
cia de los elementos básicos de la composición.
2.3.1 LOS EQUIVALENTES. LAS 
PRIMERAS MANCHAS FOTO-
GRÁFICAS SIN SENTIDO 
En estas imágenes de la serie Equivalent no hay tiempo ni lugar 
para localizarlas, carecen de horizonte, por tanto de referencia, 
de escala. Se consideran las primeras fotografías realizadas con 
un sentido abstracto, pero con gran concepto, intencionalidad, 
e influencia en la historia de la fotografía en lo referente a su 
relación con el dibujo. Son la metáfora de la escritura con luz, 
de la fotografía, el sol lo ilumina todo, todo nos lo revela. Alfred 
Stieglitz realizó la serie Equivalent entre 1922 y 1934. Estos tra-
94  Baxandall, Michael. Las sombras y el siglo de las luces. La balsa 
de la Medusa nº 88, Madrid, Edición Visor Dis 1997, págs. 54-55
RICHARD SERRA
Prop (Apuntalar), 1968
Plomo
227,3 × 152,.4 × 137,2 cm.
VIK MUNIZ
After Richard Serra, Serie Pictures 
od Dust (Después de Richard Serra, 
serie Imágenes de polvo), 2000
Cibachrome sobre poliéster
172 x 125, 5 cm.
Fotografía en degradación que com-
bina reflectancia e iluminación
Imagen que aparece en en libro Opti-
cal Illusions and the Visual Arts, 1966, 
Nueva York, Ed. Litton
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bajos cuestionan la importancia del tema en la fotografía. Lo 
que provocó en Walker Evans el siguiente comentario:
Cuando empezó a creer que estaba fotografiando a Dios, no 
estaba fotografiando nada (…) Estas fotografías de nubes no 
me dicen nada, nada en absoluto.95
Después de fotografiar Stieglitz la corteza de un árbol, imagen 
que tampoco fue del agrado de Walker Evans, decidió atreverse 
con las manchas producidas por las nubes. Diversos comenta-
rios sitúan las palabras del historiador Waldo Frank, señalando 
que la fuerza y el interés de sus fotografías radicaba, precisa-
mente, en la fuerza y en el interés de las personas fotografiadas. 
Para demostrar que esto no era cierto Stieglitz decidió mirar 
hacia arriba, buscando la ausencia total de referencias terres-
tres. Desorientación, inconsciente, experiencia personal, enso-
ñación, visión mística, intuición, sin planificación, todas estas 
cualidades se oponen a la visión que produce en el espectador 
el objeto tradicional fotografiado. 
Las primeras imágenes tomadas tenían el título de Music-A Se-
quence of Ten Cloud Photographs (Música-una secuencia de 
diez fotografías de nubes). Como escribe Eugenia Parry:
 
No se trataba de la música de piano que nunca había logrado 
componer; esto trascendía la sala de dibujo.96
La imagen Nº 1 mantiene en el encuadre la línea del horizonte 
nítidamente, en la tierra árboles, incluso una casa con la cubier-
ta a dos aguas y una ventana de la buhardilla. Las siguientes 
tendrán el título de Equivalent y perderán toda referencia real 
que las permita situarlas correctamente en horizontal o vertical, 
se podrán girar convirtiéndolas aún más en manchas. 
Existe una influencia en estas imágenes fotográficas de los car-
boncillos de Georgia O´Keeffe de su serie Special. Estos dibujos 
realizados al inicio del siglo XX dejan a un lado lo objetivo para 
95  Rosenheim, Jeff L. “Walker Evans: fotógrafo americano”, en Ro-
senheim. Jeff L. y Vicente Todolí, Vicente, Walker Evans, 1928- 1974, 
cat. exp., Madrid, Dirección General de Bellas Artes y Archivos, 1983, 
pág. 10
96  Parry, Eugenia 999 Grados de voluntad, La fotografía de Alfred 
Stieglitz. El legado de Georgia O´Keeffe, La Coruña, Fundación Pedro 
Barrié de la Maza 2001, pág. 50
ALFRED STIEGLITZ 
Serie Equivalent (Serie Equivalentes), 
1925-1931
Gelatina de plata
9,2 x 11,9 cm.
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enriquecerse con formas abstractas. Este camino de lo no real 
la lleva a centrarse en lo que denominó unknow (desconocido), 
de esta manera entra en el mundo de lo onírico.
La influencia de su compañera fue decisiva en su trabajo. De las 
escenas de calles y retratos pasó a alzar la mirada y fijarse en las 
nubes. En palabras de O´Keeffe:
Sus fotografías de este año son todas de 4x5 pulgadas, todas 
del cielo. Son maravillosas -son de más allá de la tierra, salvo 
cuatro o cinco que son de graneros y de nieve… La suya es la 
continuación de una larga lucha -la Mía- … Ha hecho con el cie-
lo algo parecido a lo que yo había hecho antes en color -como 
él dice, dándome la razón-, Ha hecho conscientemente –y es 
sorprendente ver cómo lo ha sacado del cielo con una cáma-
ra-.97
Inconsciente y consciente se presentan como los justificantes 
para desarrollar la obra dibujada y la fotografiada. Para O´Keeffe 
esta última tenía el inconveniente de no contar con historia, an-
tecedentes que la sirvieran de base. Y aunque Stieglitz estuviera 
de acuerdo con este comentario no lo demostró con sus foto-
grafías. La fotografía realizada por un artista cuenta precisamen-
te con todo ese bagaje, el aportado por toda la historia del arte. 
De hecho sus Equivalent están basados en la historia de la pin-
tura y del dibujo, del arte en definitiva. La obra y la amistad del 
artista Arthur Dove, reflejada en una amplia correspondencia, 
también influyeron en la serie de nubes sobre el Lago George. 
Stieglitz adquirió Something in Brown, Carmine, and Blue (Algo 
en marrón, carmín y azul) al llamar su atención las sinuosas cur-
vas estilizadas que no recordaban a nada real, palpable. Dove 
siguió su trabajo centrado entre la relación de las artes plásticas 
y la música y las ideas filosóficas de Henri Bergson: misticismo 
antes que análisis para facilitar la comprensión de lo que nos 
rodea. Sus soluciones plásticas fueron formales con líneas cur-
vas y colores expresivos que entiende como un valor simbólico, 
lo que llamaba, “una condición de la luz”. Interesado por los 
cambios estacionales hizo que Stieglitz elevara su mirada hacia 
las nubes. 
Stieglitz también tenía presente los paisajes realizados en el si-
glo XI por Kakki (Kuo Hsi). Sus teorías sobre los cambios estacio-
nales y su influencia en las masas de nubes se reflejaron en las 
de Stieglitz.
“Y ya era hora que el arte se entrometiera en ello”, escribía Na-
dar en 1900 en su libro Quand il était photo (Cuando era fotó-
grafo) celebrando las imágenes fotográficas de Gustave Le Gray. 
Sus marinas y paisajes del bosque de Fontainebleau, fechadas 
entre 1855 y 1857, muestran una belleza sin adornos dentro 
del trabajo realizado por un gran artista. La reducida franja de 
espacio que le concede Le Gray al mar en, Marine, étude de 
nuages (Marina, estudio de nubes) convierten esta fotografía 
97  O´Keeffe, Georgia, “Carta a Sherwood Anderson”, 11, 2, 1924 en 
Cowart, Jack y Hamilton, Juan. Georgia O´Keeffe, Art and Letters, New 
York Graphic Society Books, Washington DC y Boston, 1987. pág. 176
ALFRED STIEGLITZ
Clouds, Music Nº 1, Lake George,
Music-A Sequence of Ten Cloud 
Photographs, Nº. 1.(Nubes, Músi-
ca, Nº 1, Lago George, Música-Una 
secuencia de diez fotografías de 
nubes), 1922
Papel al paladio 
20,1 x 25,3 cm. 
GEORGIA O´KEEFFE
Special Nº 9, 1915
Carboncillo sobre papel
25 X 19 cm.
ALFRED STIEGLITZ 
Serie Equivalente, 1930
Gelatina de plata
11,9 x 9,2 cm.
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en un sorprendente y artístico estudio de nubes. El inteligen-
te empleo del colodión húmedo añadido a una técnica perfec-
ta otorga a las nubes una atmósfera sublime, no contemplada 
anteriormente en la historia del arte. Un negativo para el mar, 
con su movimiento, y otro para el cielo, con su luz transparente, 
cada uno con sus diferentes tiempos. Al margen de dominios 
técnicos la gran contribución de Le Gray es encuadrar la imagen 
con el concepto de un artista, no de un fotógrafo que preten-
de contarnos el aspecto de una escena marina con la intención 
de recordarla. El fragmento de paisaje mostrado es el resultado 
de la observación y del lenguaje utilizado por una persona que 
maneja conceptos artísticos con la intención de comunicarlos. 
Le Gray dedicó los últimos años de su vida a enseñar dibujo en 
la escuela politécnica de El Cairo compaginándolo con su labor 
fotográfica. 
Kuo Hsi, Le Gray, O´Keeffe, Dove, entre otros fueron influencias 
en la creación de estas representaciones de manchas abstractas 
de emociones y estados de ánimo de Stieglitz. Las innumerables 
conversaciones y reuniones mantenidas en la Galería 291 entre 
contertulios dibujantes, pintores, escultores, fotógrafos (es de-
cir no únicamente estos últimos) fue uno de los cultivos para en-
tender la fotografía como un medio de expresión alejado de la 
realidad y al mismo nivel que las otras disciplinas artísticas. Este 
fue el objetivo que Stieglitz persiguió durante toda su carrera, 
situar la fotografía al mismo nivel que el resto de las artes plásti-
cas. Manchas, sombras, líneas, puntos, composición, gramática 
propiamente del dibujo que, entre otros muchos a lo largo de 
la historia de la fotografía, utilizó con mecanismos fotográficos, 
como enfoque, desenfoque, profundidad de campo, siluetas, lí-
neas, puntos iluminados, etc. Sus influencias artísticas, incluida 
la más cercana, su mujer Giorgia O´Keeffe, tenían una gran pa-
sión por el dibujo, aunque siempre se nombra el pictoralismo 
GUSTAVE LE GRAY
Marine, étude de nuages (Marina, 
estudio de nubes), entre 1856 y 
1857
Revelado en papel albuminado a 
partir de un negativo vidrio al co-
lodión 
32 X 39 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos138
fotográfico como un espejo donde se miraba la fotografía nun-
ca el dibujismo. Tema que ya comentamos en el capítulo 1.1.4 
“Dibujo-fotografía-pictoralismo”. La influencia de lo gráfico es la 
que señala el camino de Stieglitz y la de otros muchos. 
 
Vik Muniz, en 1993 inicia la serie The Rower basada en la serie 
Equivalente de Stieglitz. Las nubes son sustituidas por algodón y 
las formas azarosas de las nubes por representaciones de imá-
genes reales de personas o animales. Existe una intención de 
proponer una solución a la percepción de manera inversa a la 
de Stieglitz, porque nunca vemos formas sin formas. Así lo co-
menta Muniz,
Así empecé a mirar las nubes. (…) Así empecé la serie de Equi-
valents en honor a Stieglitz, que decía que las formas de las nu-
bes contenían atributos sentimentales y emocionales, según 
las formas que se vieran en ellas. Vi en el MoMA la expo de 
Alfred Stieglitz at Lake George y quedé fascinado. Su filosofía 
era algo así como hacer fotografías solamente para personas 
que tuvieran los ojos para poder verlas.98
Estos dos dibujos de Seurat muestran dos maneras de explicar 
las formas humanas mediante el claroscuro. Los retratados, no 
tienen una identidad reconocible, nombre propio, ni cara. 
El perfecto orden de los trazos enmarañados nos están presen-
tando la identidad de un tipo de personas, que habitaba el París 
de finales del siglo XIX. No hay rasgos, pero si identidades de 
grupo que son el objetivo del artista. Sobre 1880 sus dibujos 
están realizados con lápices compuestos  de la marca Conté con 
un negro de densidad muy aterciopelada, sobre un papel de 
tipo rugoso, sobre todo Michallet. Con estos materiales realizó 
sus dibujos, no con un carácter preparatorio para ser elevados 
a la pintura, sino de por si ya obras de gran altura. Desarrolla su 
gran interés por la luz explicándola mediante el claroscuro y el 
contraste de las formas. Negro del lápiz compuesto y blanco del 
soporte son los encargados de mostrarnos claramente lo impor-
tante para el artista. En La nourrice, (La niñera), niñera y niño 
se entremezclan en el centro de la composición en una actitud 
de protección dentro de una forma curva, con zonas luminosas 
horizontales y manchas oscuras y claras donde se distinguen 
elementos propios de la profesión. No son las líneas ni los con-
tornos sino las masas las encargadas de revelarnos la escena 
98 Op cit. Muniz, Vik, 2006, pág. 40
VIK MUNIZ
De izquierda a derecha
Serie Equivalents, 1993
Gelatina de plata
Teapot (Tetera)
26,7 x 33 cm.
Snail (Caracol)
22,8 x 33 cm.
The Rower (El remero)
22,8 x 33 cm.
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con sus anónimos personajes. Los trazos del lápiz envuelven a 
las dos figuras de la misma manera que el pequeño brazo del 
niño abraza a su niñera mientras el de ésta le sujeta por debajo. 
En Le noeud noir (El nudo negro) el tipo de persona retratada 
es el de las mujeres elegantes que pasean por las, también, ele-
gantes calles de París. La silueta femenina situada en el centro 
de la composición se nos hace visible por el sfumato que ya uti-
lizara Leonardo: luz-sombra, sombra-luz. Al fondo con luz se le 
contrapone sombra en la figura y al fondo oscuro, figura ilumi-
nada. De esta manera la figura parece separarse del fondo, se 
establece un recorrido con la mirada que el espectador puede 
seguir. Aparece la atmósfera, el espacio, entre ambos elemen-
tos. En el anterior dibujo todo era insinuación, enmarañamiento 
gráfico, aquí todo está más contenido, incluso el lazo negro de 
la espalda parece emerger del papel, se nos muestra recortado, 
negro aterciopelado, destacando de los otros grises sutiles. 
Existe una relación conceptual e incluso, en algunos casos, for-
mal, de los dibujos de retratos de personajes de Seurat con la 
fotografía documental.
 
 
GEORGES SEURAT
La nourrice (La niñera), 1881-1882
Lápiz compuesto sobre papel filigra-
nado
31 X 24 cm. 
Le noeud noir (El nudo negro), hacia 
1882
Lápiz compuesto sobre papel filigra-
nado
31,8 x 25 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos140
Estas cuatro imágenes fotográficas son encuadres realizados 
para la mente. No presentan la intención de ser habitados. Si 
Cézanne y luego Picasso reducían la naturaleza a las tres for-
mas fundamentales, estas cuatro composiciones presentan las 
abstracciones en si. Son Imágenes compuestas manualmente y 
mantienen un concepto dibujable. 
En la naturaleza todo está modelado según tres formas funda-
mentales: la esfera, el cono y el cilindro. Se ha de aprender a 
pintar estas tres figuras tan simples, y luego se podría hacer lo 
que se quiera.99
A esta famosa frase del pintor y dibujante Paul Cézanne le aña-
de el fotógrafo Herbert Bayer en su fotografía Metamorphosis, 
el cubo o hexaedro. Este método clásico como ayuda para con-
seguir representar y explicar la naturaleza y, por extensión, todo 
lo que nos rodea es simplemente eso, un método, una ayuda. 
El camino que lleva a una persona a realizar una obra artística 
y por ende a ser artista es algo que las numerosas escuelas y 
facultades de bellas artes del planeta pueden discutir sin llegar 
a ponerse de acuerdo ni llegar a buen término. El método co-
rrecto es aquel que te permite llegar a entender la realidad por 
medio de la observación.
Si un dibujante quisiera realizar con lápiz la composición de Ba-
99  L. Cirlot (dir.), Museo d’Orsay, Col. «Museos del Mundo», Tomo 
8, Espasa, 2007. pp. 166-167
HERBERT BAYER 
Metamorphosis, 1936
Gelatinobromuro de plata 
25,5 x 34 cm. 
HORST P. HORST  
Naturaleza muerta, 1937
Gelatinobromuro de plata 
35,2 x 27,5 cm. 
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yer, facilitaría su labor representar las aristas ocul-
tas. Convertiríamos, de esta manera, a los cuerpos 
en volúmenes transparentes. Cuando el dibujante 
que comienza tiene la labor de plasmar un conjunto 
de frutas dentro de un recipiente, el error común es 
el de no visualizar mentalmente que sucede en el 
interior del frutero. Plátano, manzana, pera están, 
en contacto formando un volumen que no vemos, 
pero que determina lo que si percibimos, lo que tie-
ne que dibujar con lápiz el alumno. Si continuamos 
con una línea punteada las frutas dibujadas se ve 
que se salen del frutero o que una entra dentro de la 
otra. Estas cuestiones académicas de alumno de be-
llas artes quedan solucionadas con una cámara fo-
tográfica, encuadras en el visor, con mayor o menor 
acierto compositivo, o sin ningún sentido de la com-
posición, pero con la seguridad que las frutas esta-
rán en su sitio. Lo importante no es cómo llegamos a 
resolver de manera correcta que la imagen resultan-
te se parezca a la real. Estos caminos pueden ser por medio del 
dibujo o por la fotografía. Si nuestro dominio técnico del dibujo 
es elevado las fotografías de Bayer, Strand y Hoepffner, perfec-
tamente pueden ser dibujos realizados con grafito o carboncillo. 
El lenguaje utilizado por estos fotógrafos es el mismo que usan 
los dibujantes. El abecedario de las sombras lo determinan la 
luz y los objetos que existen en la naturaleza.
Marta Hoepffner es una artista que desarrolla su trabajo en el 
campo de la fotografía experimental. Lo inicia antes de la Se-
gunda Guerra Mundial bajo las enseñanzas e influencias de Wi-
lli Baumeister en la Akademie Städel en 
Frankfurt (1929-1933). Representa, entre 
otros, a la fotografía alemana de vanguar-
dia en la posguerra. Desnudos solariza-
dos, experimentos con luz cromática po-
larizada, fotogramas, composiciones con 
objetos contrastados. Son un completo 
abanico de soluciones gráficas dentro de 
la fotografía. Las palabras de Schmoll-Ei-
senwerth comentando su trabajo es co-
rrecto hacerlas extensivas a sus compañe-
ros de página y también de tesis.
De esta manera, sus composiciones se asimi-
lan en su efecto a hojas gráficas.100
Cómo se transforman los objetos en fun-
ción de los cambios de luz es un tema y 
100  Schmoll-Eisenwerth, J.A, Fotografía subjetiva. La contribución 
alemana 1948–1963, Exposición del Institut für Auslandsbeziehungen 
e.V. (Instituto para las Relaciones con el Extranjero/Alemania) Stutt-
gart, pág. 6
PAUL STRAND
Naturaleza muerta, pera y tazones, 
1915
Autotipia
25,6 x 28,8 cm.
MARTA HOEPFFNER
Komposition mit Flasche (Bodegón 
con botella), 1945
Gelatina de plata
47,6 x 38,6 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos142
una investigación desarrollada por artistas en sus diferentes 
disciplinas. Uno de estos casos es Sol Lewitt quien estudia los 
resultados de las variaciones focales de la luz sobre una esfera. 
La serie de rascacielos captados por Stieglitz se centra en el 
concepto desarrollado años antes por Monet, entre 1892-1893, 
cuando pintó la serie dedicada a la Catedral de Rouen situando 
el punto de vista desde la habitación de un hotel, al igual que 
Stieglitz encuadrara desde la habitación de un rascacielos.
Desde este momento entiende la superficie de un modo bidi-
mensional. Al igual que las dieciocho catedrales de Monet no 
son la representación mimética de su fachada, los rascacielos 
de Stieglitz no  lo son de los edificios en sí, sino de los prismas 
que van apareciendo, desapareciendo y transformándose en 
función de la luz.
La luz es la encargada de modelar la catedral, los rascacielos y 
la esfera. Dibujo, escultura y fotografía son los modos de repre-
sentación utlizados en estas secuencias. 
  
ALFRED STIEGLITZ  
New York series, Spring. From the 
Shelton, Looking West (Serie Nueva 
York, Primavera. Desde el Shelton, 
vista oeste), 1935 
Gelatina de plata
24.4 x 19.2 cm.
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SOL LEWITT
A sphere lit from the top, four sides, and 
all their combinations (Una esfera ilumi-
nada desde arriba, cuatro lados, y todas 
sus combinaciones), 2004
Impresión digital
45,7 x 45,7 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos144
2.3.2 LA SOMBRA LÍNEA 
La sombra del objeto existe durante un tiempo breve, mientras 
lo haga su fuente de luz creadora. Cuando el objeto, animado o 
inanimado, puede considerarse de estructura lineal al ser ilumi-
nado produce una sombra línea. Esta se convierte en un recurso 
gráfico utilizado por el dibujo-foto.
Se establece una cierta competencia entre todas las líneas de 
estas imágenes. Las propias de los objetos, se camuflan entre 
sus sombras proyectadas. Dubreuil, Reenger-Patzsch y Kely, por 
poner algunos ejemplos, son los autores de imágenes confusas, 
con las que producen un cierto enredo visual, que el espectador 
continua con la vista en busca de aclaración.
PIERRE DUBREUIL  
Optical Shadows (Sombras ópti-
cas), 1929
Gelatina de plata
24,2 x 19,8 cm.
PABLO PICASSO
Mecedoras, 1943
Lápiz 
14 x 22 cm.
RALF STEINER 
American Rural Baroque (Barroco 
rural americano), 1930
Gelatina de plata
19,2 x 24,3 cm.
ELLSWORTH KELLY
Sidewalk, (Acera), 1978
Gelatina de plata
27,9 x 35,6 cm,
ALBERT RENGER-PATZSCH
Verres (Vasos), 1927
Gelatina de plata
16,8  x 22,8 cm.
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2.3.3 SACANDO LUCES CON LA 
GOMA
Cuando el dibujante trabaja con carboncillo una de las maneras 
rápidas de obtener luces es utilizar la goma. La expresiviad y la 
contundencia que nos permite para construir y definir las for-
mas nos sugiere la idea de utilizarla para dibujar. El aspecto que 
presentan estos gomazos es similar al mostrado en las imágenes 
fotográficas de Michals, Almeida o Drtikol.
Como si de una manera negra se tratara podemos iniciar el di-
bujo no desde la blancura total del papel, sino desde la negra 
oscuridad de un papel cubierto de carboncillo. Valiéndonos de 
la goma, como si fuera un carboncillo, vamos dibujando, descu-
briendo. El rostro de la fotografía de Gilbert&George iluminado 
desde abajo nos invita a que lo observemos desde este trata-
miento de la imagen.  
DUANE MICHALS 
Fred Jorree 
Gelatina de plata
GILBERT &GEORGE
Depresión, 1980
Gelatina de plata
241x 151 cm.
HELENA ALMEIDA 
Ouve-me (Óyeme), 1980
Gelatina de plata
serie de 28 fotografías
5 x (28 x 36) cm. 
FRANTISEK DRTIKOL  
Estudio de movimiento, 1929
Gelatina de plata
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos146
2.3.4 SIN LÍMITES: EL CON-
TORNO BORROSO. DIBUJAR 
DESDIBUJAR
La exactitud no es lo la verdad
Atribuido a Matisse
Con el invento de la fotografía aparece la posibilidad de la repre-
sentación de manera desenfocada. Prácticamente ni el dibujo 
ni la pintura habían recurrido al empleo del contorno borroso, 
sobre todo en figuras trazadas en primeros planos. Existen en la 
historia del arte algunos casos en los que el artista se ha alejado 
de la información de su visión para entrar en el terreno de in-
fluencia de efectos propios de la cámara oscura, así en fragmen-
tos de algunas obras de Veermer aparecen círculos de confusión 
y otros recursos no contemplados por el ojo humano. 
Está claro que con el contorno borroso estamos en el camino 
inverso, es la fotografía y su antecedente, la cámara oscura, las 
que influyen en el dibujo y la pintura. Lo borroso se relaciona 
con la mancha, la plasticidad, dejando a un lado lo lineal. Pero 
este recurso fotográfico, que no recoge el ojo humano, si lo re-
presenta el artista mediante el carboncillo. Medio utilizado por 
el dibujante es muy cercano a la plasticidad pictórica. Como he-
mos visto en el capítulo 2, la fotografía utilizó este acercamiento 
a lo plástico en un intento de elevar el nuevo invento a la cate-
goría artística.
 
LAURENCE DEMAISON 
Contre-jours nº 4 y 5 (A contraluz), 
1999
Serie de 12 fotografías
100 x 45 cm.
ROBERT STIVERS
Listening to Cement (Escuchando  
cemento), ca. 2002
Gelatina de plata
40,6 x 50,8 cm.
HIROSHI SUGIMOTO
Barragan House (Casa Barragan), 
2001
Gelatina de plata
57.5 x 46 cm.
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MONA KÜHN 
Serie B&W, 2000
Gelatina de plata
50,8 x 40,6 cm.
MONA KÜHN 
Three Figures (Tres figuras), 2003
C-Print
127 x 127 cm.
JOHN HILLIARD
Miss Tracy, 1994
Cibachrome sobre plexiglás
153 x 122 cm.
ROBERT STIVERS
Sin título, ca. 1989
Gelatina de plata
50,8 x 40,3 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos148
2.3.5 LA MANCHA EN MOVI-
MIENTO. EL PHOTOFLOOD 
La revista Harper´s Bazaar publicó a finales de los años treinta 
del siglo pasado numerosas fotografías de moda. Entre las por-
tadas estuvo las de Man Ray. Como ya hemos comentado este 
artista nunca persiguió el alarde técnico, Baldwin lo denomina 
“despliegue ostentoso de virtuosismo”, lo que no impide que el 
fotógrafo obtenga partido de su descubrimiento, el photoflood 
y sus efectos. 
Esta luz brillante diez veces más potente que una bombilla nor-
mal, arrojaba un abanico de sombras sobre la pared. Con su ilu-
minación los modelos parecían multiplicarse. Vicente Escudero 
parecía estar en movimiento dentro una escena de inquietante 
eco.
MAN RAY
Abajo a la izquierda
Lee Miller (Fashion portrait) (Retrato 
de moda), 1929
Gelatina de plata
28,9 x 22,2 cm.
A la derecha
Vicente Escudero, Vu, nª 10, 23 de 
mayo 1928, portada
Gelatina de plata
16 x 10,8 cm. 
149
2.3.6 LA PROTAGONISTA ES LA 
SOMBRA
2.3.6.1. La autosombra
Las dos imágenes, la de Blumenfeld y la de Friedlander poseen 
el encanto de la autosombra del fotógrafo. Ellos quieren estar 
representados en la imagen. El contorno de su silueta se dibu-
ja sobre el plano de la fotografiada. No hay rostros, solamente 
contornos. Un paisaje rural y otro urbano. Blumenfeld se dibuja 
así mismo en el cuerpo de su mujer Lena; Friedlander en el de 
una desconocida que sigue por las calles de Nueva York. 
2.3.6.2. La fotografía del dibujo de 
la sombra
Todas estas fotografías que ilustran este apartado, parecen 
seguir las normas de la estética japonesa comentada por Luis 
Monreal,
En el arte occidental la belleza va unida a la luz, en la estética 
tradicional japonesa lo esencial reside en captar el enigma de 
ERWIN BLUMENFELD
Lena Blumenfeld (with Blumenfel-
d´s own “self-portrait”), Amster-
dam (Lena Blumenfeld con el pro-
pio «autorretrato» de Blumenfeld), 
ca. 1932
Gelatina de plata
A la derecha
LEE FRIEDLANDER
New York City, 1966  
31,5 x 47 cm.
Abajo
ABELARDO MORELL
Pencil (Lápiz), 2000
Gelatina de plata
57 x 46 cm.
En el centro
Brady Looking at his Shadow (Brady 
mirando su sombra), 1991
Impresión digital
57,2 x 45,7 cm.
A la derecha
WALKER EVANS. 
Autorretrato. Juan-les-Pins, Fran-
cia,1927
Gelatina de plata
13,7 x 8,5 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos150
la sombra. Para el artista japonés lo bello no es una sustan-
cia en si mismo sino un juego de claroscuros producido por la 
yuxtaposición de distintas estratificaciones y modulaciones de 
sombras.101   
Como veremos en el siguiente capítulo 3 al estudiar el fotogra-
ma, la luz, un objeto y el papel, van a crear junto con los quími-
cos una imagen fotográfica. Igualmente sucede con la sombra. 
La luz, un ser animado o inanimado y un plano son los encarga-
dos de dibujar la sombra. La sombra es la encargada de delatar 
a su creador, al original. No de una manera fiel como lo haría 
un espejo. La dirección de la luz junto con el objeto y el plano 
definen un ángulo que es el encargado de definir las distorsio-
nes de la sombra. La luz lateral en el caso del lápiz de Morell, 
nos presenta una sombra mayor que el propio objeto. Este ob-
jeto no posee físicamente esa altura que nos cuenta su sombra, 
aunque si posee ese poder que representa, como si de una gran 
construcción se tratara. Es una sombra metafórica. 
También el autorretrato que se realizó Evans en su etapa pari-
sina transfiere la captura de una sombra, la de su autor. Él está 
fuera de encuadre, solamente aparece la sombra de su perfil 
silueteada con contornos borrosos. Ésta es la encargada en una 
etapa llena de dudas profesionales de mostrarle su propio inte-
rior. Aparecen en ella la incertidumbre que suponía abandonar 
la literatura e iniciar el camino de la fotografía. 
Los seres que pasean por Calle extraña de Umbo llevan consi-
go una sombra delatora. Desde una vista aérea un día nublado 
se mantendrían solamente como puntos, con escasos datos. 
Esto es precisamente lo que nos aportan estas sombras, infor-
mación. Si el ángulo con el plano del suelo es de 450  será una 
aportación veraz.
La serie Presencias ocultas de María Eugenia Blázquez parecen 
seguir las palabras de Tanizaki. 
Los orientales creamos belleza haciendo nacer sombras en lu-
gares que en si mismos son insignificantes.
Oscurecer las paredes, hundir en la sombra lo que resulta de-
masiado visible, y despojar su interior de cualquier adorno su-
perfluo.102
101  Monreal, Luis, Sugimoto, Catálogo exposición de Hiroshi Sugi-
moto Fundación La Caixa, Madrid, 1998, pág. 9
102  Tanizaki, Junichiro, Elogio de la sombra, Siruela, Madrid. 1994, 
pp. 94-95
HELENA ALMEIDA
Sem Titulo (Sin Título), 1996 
Detalle de una secuencia de 8 foto-
grafías 
Gelatina de plata
127 x 185 cm. 
FRANCESCA WOODMAN
Sin título, 1976
Gelatina de plata
14 x 14,1 cm.
UMBO (OTTO MAXIMILIAN UMBE-
HR)  
Calle extraña, 1928 
Gelatinobromuro de plata 
29,8 x 22,8 cm. 
151
El ser que crea la sombra está ausente en el encuadre, quieto 
en algún lugar, la doble iluminación nos da dos sombras super-
puestas. La figura se muestra fragmentada o ausente, con ello la 
sombra adquiere toda la labor de narrar la escena y transmitir 
el concepto del artista. La sombra no es siempre la proyección 
exacta del objeto, esta distorsión la concede la suficiente auto-
nomía de la forma de la que procede. El resultado es un dibujo 
“irreal” basado en algo real. 
Helena Almeida le confiere también una gran importancia a la 
sombra, en su caso a la suya propia. Si en todas estas imágenes 
el suelo y la pared son los planos de proyección donde se visua-
lizan las sombras, en Almeida, es en el suelo, plano horizontal, 
donde construye la proyección de su cuerpo. No es la luz sino 
el pigmento negro el encargado de representar la sombra de su 
propio cuerpo sin cabeza en movimiento. Las piernas de Almei-
da se muestran quietas y son la representación de sus extre-
midades dibujadas en el suelo las que toman el protagonismo 
hasta descomponerse en ocho pasos.
Las sombras en el estudio son creadas por los artistas con un 
carácter teatral. Con ese carácter narrativo también nacen las 
de Woodman y Drtikol.
FRANTISEK DRTIKOL 
Composición con desnudo, ca. 1923
Gelatinobromuro de plata
MARÍA EUGENIA BLÁZQUEZ
Huida frustrada, Serie Presencias 
ocultas, 2011
Fotografía analógica en color con-
vertida en imagen digital sobre pa-
pel de acuarela
60 x 40 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos152
2.3.7 EL PLANO: LA SILUE-
TA EN NEGRO-LA SILUETA EN 
BLANCO
2.3.7.1 Silhouette, la silueta en ne-
gro sobre fondo blanco
Según el fisónomo Lavater, en su libro El arte 
de conocer a los hombres por la fisionomía 
(1775-1778), en el perfil estaban todos los 
datos para reconocer la personalidad de un 
individuo. 
El retratar el perfil de una figura humana, 
recortándolo con papel charol negro super-
poniéndolo sobre blanco, se pone de moda 
en el siglo XVIII, en tiempos de Luis XIV. 
Anónimos realizados en ferias, a modo de 
sombras chinescas, o perfiles pintados por, 
Louis Carrogis Carmontelle, se encontraban 
fácilmente a partir de 1750. De esta manera 
nace un oficio con el nombre de Silhouette, 
un “homenaje” crítico al interventor general 
de Finanzas, Étienne de Silhouette. De la con-
fianza inicial generada por su nombramiento 
se pasó a recortes económicos, llamándose 
“a la silueta” algo incompleto. Pronto los dos 
recortes, el económico y el del papel charol, 
se llamarían del mismo modo. El invento 
no tardaría en cruzar las fronteras y llegar a 
otros países como Gran Bretaña, donde a las 
“siluetas a la inglesa” se les añadiría peina-
dos y vestidos. En palabras de Gisèle Freund: 
“Por seis libras vendían retratos… La pose 
duraba un minuto”.
El siguiente invento en la carrera evolutiva 
hacia la fotografía está el physionotrace, 
suma de silueta y grabado con aguatinta. Gilles-Louis Chrétien 
inventa en 1786 una especie de pantógrafo con el que pasar el 
perfil del retratado a una plancha de cobre. Para Gisèle Freund, 
y para nosotros, es uno de los acontecimientos que nos permi-
ten entender el dibujo-foto.
El fisionotrazo puede considerarse como símbolo de un perío-
do de transición entre el antiguo y el nuevo régimen. Constitu-
ye el precursor inmediato del aparato fotográfico en una línea 
evolutiva cuyo logro más reciente es, hoy día, el procedimiento 
HELENA ALMEIDA
Ouve-me (Óyeme), 1979 
Gelatina de plata
63 x 43 cm. 
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conocido comercialmente bajo el nombre de photomaton y, 
para el color, el polaroid.103
Este invento mantiene con la cámara fotográfica el ahorrar o dar 
por realizado el aprendizaje, en cuanto a técnica de la disciplina 
del dibujo en un sentido tradicional. Es decir de traspasar de 
manera académica la realidad a un papel. Representó, al igual 
que posteriormente la fotografía, la popularización del retrato. 
Las causas fueron su abaratamiento, por la rapidez en su rea-
lización, y su profesionalidad, en su resultado, con respecto al 
retrato tradicional, por decirlo de alguna manera completo.
La mancha negra, monocroma, que supone la silueta tiene en 
su concepción el fin de la simplificación. Lo esquemático, no 
por medio de la línea, sino por el camino de la mancha. No hay 
trazos, gestos, el volumen queda aplanado, su comprensión a 
la imaginación del espectador, aunque según Lavater tengamos 
todos los datos.
103  Op.cit. Freund, Gisèle.1993, pág. 19
Máquina para dibujar siluetas
De la edición inglesa de 1792 de 
Johann Kaspar Lavater, Essays on 
Physiognomy (Ensayos sobre la Fi-
sonomía)
Una página de perfiles de Johann 
Kaspar Lavater 
Essays on Physiognomy (Ensayos 
sobre la fisonomía)
ALFRED STIEGLITZ
Georgia O´eeffe, 1920
Gelatina de plata
11,5 x 8,8 cm.
Georgia O´Keeffe, 1920
Gelatina de plata
61 x 81 cm.
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El cuerpo de Helena Almeida en su serie de dos fotografías O 
Abraco (El Abrazo), se oculta en una mancha negra que juega 
con el. Valora en gran medida la performance, pero considerán-
dola lejana a su trabajo, situándose cerca de la escultura como 
Gilbert&George. La persona convertida en objeto adquiere una 
forma geométrica delante de un fondo del que se recorta.
(…) Yo busco una comunicación inmediata. Cuando las perso-
nas miran la imagen reciben un puñetazo en el estómago, un 
impacto directo. La mancha tiene que ver con mi necesidad de 
deshacer la imagen.104
La composición de su cuerpo no la vemos en directo, no hay 
espectadores en la sesión fotográfica como sucede en una per-
formance. De la misma manera en A Casa (La Casa) y Dias quase 
tranquilos (Días casi tranquilos), ella parece ser parte de un gran 
borrón de tinta china negra.
104  Almeida, Helena entrevistada por Isabel Carlos, en Helena Al-
meida. Milán. Electa, 1998, pág. 12
MAN RAY
Homme dáffaires (Hombre de nego-
cios), 1926
Secuencia de 6 imágenes
Prueba de sales de plata
4,4 x 5,8 cm. 
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HELENA ALMEIDA
Dias quase tranquilos (Días casi 
tranquilos), 1983
Gelatina de plata
130 x 215 cm. 
HELENA ALMEIDA
A Casa (La Casa),1983
Gelatina de plata
80 x 61 cm. 
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Los dos artistas de estas páginas realizan un trabajo amplio, 
abierto en cuanto a temáticas y estilos. En el caso de Callahan 
centrado en la fotografía, pero entendiéndola de manera abier-
ta, tanto en su temática como conceptual y formalmente. Lle-
vándola al extremo con sus investigaciones de los efectos de la 
luz solar sobre el agua, como vimos en el capítulo de la línea. 
Sarmento, artista que trabaja con pintura, dibujo, fotografía, es-
cultura, video, salta de una disciplina a otra sin plantearse fron-
teras ni límites, ni las considera dotadas de autonomía.
JULIAO SARMENTO
Women’s Physical Contact (Contacto 
físico de mujeres), 2002 
Técnica mixta y collage sobre papel 
50 × 40 cm.
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HARRY CALLAHAN
Eleanor, 1948
Gelatina de plata
20,2 x 25,2 cm. 
Es difícil sin cartelas, a simple vista y en la reproducción de un 
libro ver su diferencia, en el caso de que la hubiera más allá de la 
autoría. Figuras totalmente planas en negro sobre fondo igual-
mente plano y claro, tratadas sin gestos.
La sensualidad de estas dos mujeres dibujadas por Sarmento, 
mantienen una relación íntima con la fotografiada por Callahan.
Son dos imágenes que insinúan más que evidencian. Se mue-
ven entre el erotismo y la narración. Presentan una relación en 
su lenguaje conceptual y junto con su afinidad formal, las sitúa 
dentro del dibujo-foto. 
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ANDREAS FEININGER 
El reportero, Dennis Stock, 1951
Gelatina de plata 
35,6 × 27,9 cm.
MARK MORRISROE
Two men in silhouette (Dos hombres 
en silueta) ca. 1987 
Gelatina de plata 
28,4 x 20,8 cm
PAOLO ROVERSI 
Sasha, 1985
Polaroid
50 x 40 cm.
ERWIN BLUMENFELD 
Gesten (Gestos), 1942
Gelatina de plata
34 x 27 cm.
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2.3.7.2 La silueta en blanco sobre 
fondo negro. Sugimoto ralentiza el 
tiempo
Los cines y autocines de Hiroshi Sugimoto ocultan 
gran cantidad de películas enteras. Cada fotografía 
de una pantalla en blanco es un largometraje. La cá-
mara se ha tomado su tiempo, exactamente la dura-
ción de cada película cinematográfica, para comple-
tar la exposición de la película fotográfica. El plano 
blanco luminoso es el resultado de la proyección 
completa. No hay un fotograma de la película en la 
fotografía, ni besos, ni disparos. La acumulación de 
todos ellos dan como resultado la nada, el blanco. 
Con una exposición tan larga, lógicamente hasta los 
espectadores han desaparecido. Una primera vista a 
este trabajo da como resultado la sensación de ser 
un collage. El blanco impoluto parece estar recorta-
do y pegado sobre la imagen fotográfica. El largome-
traje toma aspecto de hueco luminoso, de atractiva luz atrayen-
te, no sabemos si la película va a comenzar o ha terminado ya. 
En las imágenes de cines la oscuridad de la propia sala aísla la 
pantalla, en los autocines la luminosidad de la proyección pro-
duce destellos en el cielo aumentando la sensación de irreali-
dad. El cine, con sus asientos, telones y paredes y los autocines, 
con sus cielos y sus paisajes, forman el marco perfecto para este 
rectángulo blanco.
HIROSHI SUGIMOTO 
Sam Eric, Pennsylvania,  
1978   
Gelatina de plata 
42,5 x 54,5 cm.
ROBERT ADAMS
Colorado Springs, Colorado, 1968 
Gelatina de plata
15,1 x 15,2 cm.
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2.3.8 EL PLANO COMO ELE-
MENTO SIMPLIFICADOR 
El sentido de utilizar el artista un gran plano, una zona amplia 
dentro del formato del papel, en la que haya ausencia de gestos, 
líneas, puntos o cualquier otro ruido que llame la atención, es 
precisamente la de resaltar la información de la parte no pla-
na. Puede darse el caso de un plano construido por trazos en-
trecruzados, o con gran aglomeración de puntos, pero siempre 
construido por la perfecta entonación de sus elementos. Así, la 
misión de este espacio, sin ruido o totalmente alborotado, es la 
de aislar para resaltar, centrar, destacar, simplificar y ayudar al 
espectador a comprender la narración de la escena.
 
El plano también es un recurso de ocultación, de borrado, muy 
presente en momentos de censura. En los inicios de la transi-
ción española la prensa utilizaba el pequeño rectángulo negro 
para no permitir ver completamente determinadas fotografías: 
o bien de mujeres desnudas, o de personas que aparecían con 
el rectángulo en los ojos. En la actualidad el paralelogramo se 
ha cambiado por un círculo borroso o pixelado (palabra forma-
da por las inglesas picture element, en español: elemento de 
imagen) que acompaña generalmente al menor de edad, hijo 
de famoso o importante, desde que nace hasta que cumple los 
dieciocho. En la televisión los vemos moverse a ambos, niño o 
niña y círculo de manera acompasada, superpuestos. 
Los ejemplos muestran las posibilidades formales y conceptua-
les. El plano existe en la realidad o el plano es colocado en la 
imagen fotográfica mediante collage, fotomontaje o photoshop, 
o incluso creado recortando el papel fotográfico.
El refuerzo conceptual y formal de la escena, como la imagen de 
Friedlander, donde la persona recostada sobre la mesa queda 
aún más aislada en su soledad al ser recuadrada por el plano 
opaco del vidrio.
El trabajo geométrico que Ellsworth Kelly desarrolla en dibujo, 
pintura y escultura, es buscado en fotografía. Las tres dimensio-
nes de esta imagen en la realidad, el encuadre las transforma 
en una composición totalmente plana ocultándonos el espacio 
hueco. 
El uso del paralelogramo en negro o en blanco de John Hilliard 
como un terreno narrativo muy fértil. En Plain Cover lo utiliza 
como si de una pizarra se tratara. Cada espectador escribe toda 
una historia con una tiza invisible y personal. En el caso de esta 
fotografía las pasiones del hombre hacía la mujer en lo alto de 
la escalera pueden coincidir entre los espectadores. El meca-
nismo imaginativo que provoca la obra de Hilliard se pone de 
LEE FRIEDLANDER
New York City, 1964
Gelatina de plata
31,2 x  46,8 cm. 
VALIE EXPORT 
3 Figurations-zeichen (3 Caracteres 
de figuraciones), 1976
Gelatina de plata recortada y car-
tulina
ELLSWORTH KELLY
Hangar Doorway, St. Barts (Puerta 
de hangar, St. Barts), 1977
Gelatina de plata
27,9 x 35,6 cm.
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manifiesto en este plano en negro. Tapa ciega o cu-
bierta lisa es el título en español de esta fotografía de 
Hilliard. El humor está presente en este encargo que 
el supuesto jefe le hace a su secretaria: encontrar un 
libro con la tapa en negro, ciega, anónima. Así el po-
drá dedicarse a la contemplación de sus piernas. Los 
libros se acumularán en montañas en el suelo con la 
seguridad de que ella nunca conseguirá el extraño 
libro. El espectador podrá seguir la narración por el 
contorno, la clave está en el centro, en el rectángulo 
en negro. El plano oscuro tiene la misión de centrar 
la historia, censurarla y servir de obstáculo, todo al mismo tiem-
po.
Baldessari toma prestadas imágenes del cine de Hollywood de 
los años cuarenta y cincuenta del siglo pasado para su trabajo. 
Esta imagen pertenece a los años en que enfrenta la abstracción 
y la figuración en una crítica directa al modo de enseñar arte. De 
esta manera el cuadrado de Malevich es enfrentado 
a actores de cine.
Valie Export recorta el papel fotográfico en forma de 
plano triángular para dejar ver un soporte color cre-
ma. A sus conocimientos de dibujo añade los cime-
matográficos, videoinstalación, performances corpo-
rales y de fotografía.
Lucha por los derechos de la mujer y su liberación de 
la dominación masculina, por ello utiliza como ape-
llido el de la marca de cigarrillos de su país, Austria 
Export. Su filosofía de vida la conceptualiza en su tra-
bajo, la imagen presentada correponde a la tercera 
de una serie de tres fotografías. La secuencia se inicia 
con un triángulo con muy poca altura, en la segunda 
aumenta, y en esta tercera la artista tiene que sopor-
tar un peso mayor. 
         
JOHN HILLIARD
Arriba 
Identity (Identidad), 1994 
Tinta sobre papel de acuarela
150 x 120 cm.
Abajo
Plain Cover (Cubierta lisa) 1996
Cibachrome sobre aluminio
127 x 177 cm.
JOHN BALDESSARI 
Violent Space Series: Two Stares 
Making a Point but Blocked by a 
Plane (for Malevich) (Espacio violen-
to. Serie: Dos miradas hace un pun-
to pero bloqueado por un plano, 
para Malevich). 1976 
Gelatina de plata y collage
62 x 91,4 cm.
Página doble siguiente
JOHN HILLIARD
Nocturne (Nocturno), 1996 
Cibachrome sobre aluminio
128 x 164 cm.
2  Punto, línea, plano. Utilizando todos los recursos162
163
3  Formas creativas de la fotografía164
165
Lo que resulta peculiar es el hecho de que la fotografía, que 
originalmente fue creada para el registro exacto de la realidad 
inmediata, pueda convertirse en instrumento de lo fantásti-
co, de lo onírico, de lo suprarreal y de lo imaginario. (...) La 
fotografía sin cámara, las sobreimpresiones, los prismas, el 
fotomontaje, la distorsión mecánica o química, el empleo de 
negativos y la solarización son todos medios legítimos en el 
campo de la fotografía. Al mismo tiempo, pueden servir para 
crear un lenguaje fotográfico más complejo, acaso el lenguaje 
“verdadero” al que se refería André Breton. 105
Estas palabras reflejan que Moholy-Nagy entendió perfecta-
mente la influencia en la fotografía de dadaístas, surrealistas, 
cubistas y constructivistas en las  primeras décadas del siglo XX. 
Todos ellos empujaban en la dirección de lo que André Breton 
quería revelar, la gran imaginación poética que poseen las artes, 
y entre ellas el dibujo. Todas las imágenes fotográficas que se-
guidamente estudiamos, en función de su relación con el dibu-
jo, presentan un elevado grado de imáginación poética, y man-
tienen una relación entre su estructura verbal y su significado 
muy íntima.
Con el surgimiento de los distintos procesos creativos fotográ-
ficos el artista se aleja de la representación de la realidad como 
único fin documental. La objetividad del recuerdo, como un ins-
tante imborrable, queda al margen de todos los procesos crea-
tivos surgidos desde el invento de la fotografía.
La fiabilidad, en sentido de credibilidad de las imágenes foto-
gráficas, es comparada con las que archivamos del entorno. 
Esta comparación mental entre ambos archivos convierte al de 
formas creativas de la fotografía en imágenes pertenecientes al 
género transversal del dibujo-foto, muy diferentes de la realidad 
entrando en aspectos de parecido a algo conocido. La imagina-
ción, basada en algunos de sus procesos en la propia naturale-
za fotográfica, es la característica común a todas las imágenes 
fotográficas recopiladas en este capítulo. Se abre el camino, no 
solamente a la investigación formal, sino a la conceptual. En pa-
labras de Horacio Fernández, 
Para obtener este resultado no debe buscarse que lo desco-
nocido alumbre lo conocido mediante algún tipo de sorpresa, 
sino que hay que emplear recursos que puedan conseguir que 
lo conocido, lo habitual para el espectador, se convierta en 
nuevo y desconocido. 106
105 Op. cit. Moholy-Nagy, László. 2005, págs. 222-223
106  Fernández, Horacio. Foto ojo. Fotografía, técnica y modernidad 
en el arte europeo de entreguerras. Tesis Doctoral. Facultad de Bellas 
Artes de Cuenca. Universidad de Castilla La Mancha, 1995, pp. 153-
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MAN RAY
Marquesa Casati, 1922 
Gelatinobromuro de plata
39 x 29,8 cm. 
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3.1 EL DIBUJO-FOTOGRÁFI-
CO DE MOVIMIENTO: LOS 
HIPONIZANTES OJOS DE LA 
MARQUESA CASATI
3.1.1 EL DIBUJO-FOTO DEL MO-
VIMIENTO NATURAL
La representación del movimiento corporal estaba relacionado 
en otras épocas con la representación del ánimo del ser huma-
no en sus múltiples manifestaciones. Teoría que estudió Alberti 
en 1435 y continuada por diferentes tratados posteriores. En los 
siglos XIX y XX la representación del movimiento requiere de un 
cambio de lugar, se precisa de un desplazamiento, y se introdu-
ce un término interesante para el arte: el dinamismo. El futu-
rismo hará suyo el concepto de lo dinámico aplicándolo al arte, 
representándolo con objetos multiplicados, como en la obra de 
Giacomo Balla, Dinamismo de un perro atado con correa.
La fotografía de movimiento se entiende por una única captura 
de una imagen, escena, figura u objeto, que se encuentra par-
cial o totalmente en un desplazamiento. Este cambio de posi-
ción puede representarse de varias maneras en función del mo-
vimiento de la cámara: objeto borroso y fondo nítido si dejamos 
la cámara quieta; y objeto nítido y fondo borroso si seguimos el 
movimiento del objeto con la cámara. Una acepción a esta for-
ma básica de representar el movimiento, en una escena en cal-
ma, es crearlo mediante el desplazamiento de la propia cámara. 
El fotógrafo pretende con ello, por ejemplo, crear confusión.
En los inicios de la fotografía los prolongados tiempos de expo-
sición impedían retener el movimiento de cualquier aconteci-
miento que pasara por delante de la cámara. En relación a lo 
encuadrado en el visor un crítico comentó en 1839: “Nunca po-
drán ser delineados sin ayuda de la memoria”. 107
La cámara se mostraba como un instrumento no dotado para 
capturar el movimiento, y en tal caso si aparecía algo borroso 
se consideraba como un fallo del fotógrafo. La siguiente frase 
de Benjamin nos sitúa en el momento el que está posando el 
retratado:
El procedimiento mismo inducía a los modelos a vivir no fuera, 
sino dentro del instante; mientras posaban largamente cre-
107  Citado en Castelo, Luis. Del ruido del arte. Madrid, Blume, 
2006, pág. 119
PABLO R. PICASSO
Autorretrato, 1899
Dibujo a pluma, fragmento de
una lámina con otros dibujos
22,3 x 32 cm.
GIACOMO BALLA
Dinamismo di un cane al guinza-
glio (Dinamismo de un perro con 
correa), 1912
Óleo sobre lienzo
89,85 x 109,8 cm. 
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cían, por así decirlo, dentro de la imagen misma y se ponían 
por tanto en decisivo contraste con los fenómenos de una ins-
tantánea (…) 108
El ojo humano está capacitado para distinguir escenas en movi-
miento. Su representación desde su existencia ha preocupado 
e interesado al ser humano. Dibujos de figuras humanas y ani-
males en movimiento han sido trazados por el hombre desde su 
vida en las cavernas. En los vasos griegos hay esbeltas figuras en 
negro con finas líneas interiores que explican sus extremidades. 
La fotografía contribuye con la representación de detalles que 
al ojo humano se le escapan. Joan Costa 109 relaciona los atle-
tas griegos en movimiento representados en vasos griegos con 
las imágenes captadas con la cámara por Thomas Eakinsen en 
1884. Esta influencia del dibujo en la fotografía es devuelta por 
ésta en su descubrimiento.
Gracias a la fotografía y a su avance técnico con películas más 
sensibles, al reducir los tiempos de exposición, se consiguió 
congelar el movimiento. De esta manera se tomaron imáge-
nes de ciudades habitadas, con gente y carruajes. Pero suce-
de que la fotografía, considerada por muchos como un invento 
que permitía retratar fielmente la realidad, se encuentra que, al 
capturar el movimiento ha entrado en el mundo subjetivo de la 
representación imaginativa, planteándose la siguiente cuestión: 
¿Cómo se explica mejor el movimiento, congelado o con cierta 
borrosidad? Hay que tener en cuenta que el ojo visualiza y re-
conoce el movimiento, pero no lo hace de ninguna de las dos 
maneras, ni congelado ni con los trazos que deja su estela.
Tal vez una de las primeras instantáneas en las que era reteni-
do el movimiento fue la de Charles Nègre aproximadamente en 
1851. Tres personas caminan paralelamente a nosotros.
En las últimas décadas del siglo XIX el movimiento se representa 
fotográficamente de dos maneras: la de Eadweard Muybridge, 
más cercana al cinematógrafo, entendiendo el movimiento por 
medio secuencial de varias imágenes en las que el espectador 
va apreciando los cambios de postura de la figura humana; y 
una segunda representación, la de Étienne-Jules Marey, en la 
que en una sola imagen fotográfica se muestran todos esos 
cambios de posición realizados ante de la cámara. Los registros 
no son completos, no es una imagen impresionada sobre otra, 
sino que existe cierta pérdida de información. 
De todos los resultados científicos aportados, y su correspon-
diente uso por parte de artistas en el dibujo y la pintura, son 
destacables los derivados de la observación de la secuencia de 
una yegua en movimiento captada por Muybridge. Deja claro 
108  Benjamin, Walter. Discursos Interrumpidos I, Madrid, Taurus, 
1989, pág. 69
109  Costa, Joan. La fotografía. Entre la sumisión y la subversión, 
México, Trillas, Sigma, 1991, pág. 87 
CHARLES NÈGRE
Les Ramoneurs en marche, (Desholli-
nadores caminando), ca. 1851
Papel salado de calotipo
15,9 x 21,7 cm.
Arriba
detalle de vaso griego pintado con 
figuras en movimiento
Abajo
THOMAS EAKINS
Motion study: male nude, double 
standing jump to rough (Estudio de 
movimiento: desnudoo masculino, 
doble salto decidido), 1884
Placa húmeda negativa
9,8 x 11 cm.
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que hay instantes, cuando el caballo galopa, en el que no tiene 
ninguna pata en el suelo y, además, todas están levantadas, re-
cogiéndose las cuatro hacia dentro. 
Las críticas y comentarios negativos, del lado de los artistas se 
suceden. Entre ellas la realizada por Rodin:
Es el artista quien dice la verdad y la fotografía la que miente, 
puesto que en la realidad el tiempo no se detiene. 110
No deja de ser un tanto extraño: la fotografía es veraz, pero ésta 
debe ser representada únicamente por el artista, no por el fo-
tógrafo.
Marey centró su investigación en mostrar todo el movimiento 
desarrollado, por ejemplo, por un individuo, en una sola placa. 
Su “fusil fotográfico”, como lo denomina Marie-Loup Sougez en 
su libro Historia de la fotografía, lo inventó en 1882, con el que 
obtenía doce instantáneas en un segundo. Marey había creado 
la cronofotografía, para algunos el precedente del cubismo.
La cronofotografía influyó con seguridad en Marcel Duchamp 
para hacer su Desnudo bajando una escalera de 1912.
Vemos también similitudes en Bruce Nauman, en sus obras con 
figuras humanas en movimiento, tanto en sus dibujos como en 
sus trabajos con neones. De igual manera, mantiene relación 
con el autorretrato de Picasso caminando, y como ya hemos vis-
to, en las obras del futurismo.
La fotografía es la que nos permite visualizar la situación de las 
partes que intervienen en un movimiento. Llevado al campo del 
dibujo, Gómez Molina comenta una representación de la figura 
humana en movimiento, por medio de una esquematización, a 
modo de simplificación, que incluye elementos como extremi-
dades.  
110  Citado por el historiador de fotografía Michel Frizot,  en 
VV.AA., Le temps d´un mouvement. Aventures et mésaventures de 
l´instant photographique. Catálogo de exposición CNP Paris, 1986. 
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MARCEL DUCHAMP
Desnudo bajando por una escalera 
Nº 2, 1912
Óleo sobre tela
147 x 89 cm.
A la derecha
Duchamp bajando una escalera
Publicada en Life Magazine, 28 de 
abril de 1952, Nueva York
Fotografía de Eias Elisofon
BRUCE NAUMAN
Arriba
Double poke in the eye II (Doble 
empuje en el ojo II), 1985
Luces de neón sobre aluminio
61 x 91 x 25 cm.
Abajo
Untitled (from Fingers&Holes) (Sin 
título, de dedos y agujeros), 1994
Litografía en color y serigrafía
70,6 x 70.6 cm.
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En los dibujo de “movimiento” el dibujante aprendía a enten-
der lo que dibujaba desde un gesto de empatía cuyo perfil no 
coincidía con el contorno sino con las líneas de fuerza de la 
acción que se representaba, desde la empatía de la acción que 
daba cuente de ella. El dibujante debía intuir aquello que trata-
ba de hacer visible desde la imposibilidad de verlo. 111 
Aunque Gómez Molina añade,
(…) pero, como siempre, cuando cambiamos el registro cam-
biamos también aquello que registramos. 112
Consideramos que esta forma básica resultante también se pro-
duce con el registro fotográfico, siempre que el fotógrafo utilice 
una velocidad de obturación baja. No es el caso en que el movi-
miento aparezca congelado y nítido. En resumen, aludimos a las 
imágenes borrosas o barridas.
Esta forma creativa de la fotografía nos hace reflexionar sobre 
la famosa frase de Gombrich, al hacer referencia al retrato de la 
marquesa Casati, relacionando los ojos representados, dibuja-
dos o pintados con unos reales: 
(…) podemos decir que los ojos se parecen a unos ojos verda-
deros, aunque los ojos de verdad no se parecen en nada a su 
representación. 113
Nadie tiene los ojos de la marquesa, sus tres pares, uno encima 
de otro.
Man Ray encontró dos contratiempos, en el encargo que le hizo 
la marquesa Casati, que iban a dar lugar a un retrato que capta 
perfectamente a la persona. Luisa Casati no deja de moverse, se 
empeña en posar como si de una película se tratara, ella ya ha 
elegido el escenario, una suite en un hotel de la Place Vendôme, 
su vestimenta y cabello despeinado color rojo. El fotógrafo se 
limita a colocar su cámara y sus focos, y seguidamente aconte-
ce el segundo ingrediente para enriquecer el retrato: al encen-
111  Op. cit. Gómez Molina, Juan José. 2005, pág.101
112  Ibidem. pág. 101
113  Gombrich, Ernst H. Illusion in Nature and Art, Gerald Duckworth 
& Co Ltd, Londres, 1973. pág. 206
EADWEARD MUYBRIDGE
El galope de la yegua Sallie Gardner, 
1878
24 cámaras colocadas en línea para-
lelamente al recorrido de la yegua. 
Esta en su avance iba rompiendo 
unos cables que accionaban cada 
obturador
EDGAR DEGAS
Cabezas de hombre y mujer, ca. 
1880
Monotipo sobre papel
7,2 x 8,1 cm.
Las cabezas de estos dos personajes 
son representadas por Degas de ma-
nera borrosa en un intento de expli-
car sus giros de cabeza. Mantienen 
una relación formal y conceptual 
con la representación de la marque-
sa Casati de Man Ray
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der las luces, la poca poten-
cia contratada hace saltar el 
contador. Con todo ello Man 
Ray toma la decisión de reali-
zar su trabajo con luz natural 
para lo que pide a la marque-
sa estarse quieta, al necesitar 
alargar el tiempo de exposi-
ción.
Esa noche, cuando revelé los 
negativos, todos estaban borrosos. Los deseché y di la sesión 
por fracasada. Al no tener noticias mías, me llamó poco des-
pués, cuando le informé de que los negativos no valían nada, 
insistió en ver algunas copias impresas, por malas que fueran. 
Revelé un par de copias (…) una en concreto con tres pares de 
ojos. Podría haber pasado por una versión surrealista de la Me-
dusa. Y a ella le encantó: dijo que había captado su alma… 114
A la excéntrica Luisa Casati le fascinaron sus tres pares de ojos. 
Nunca le habían hecho un retrato tan surrealista, tan marcado 
por el azar. La hipnotizante mirada captada superaba cualquier 
imagen o escultura realizada por los muchos artistas que la ha-
bían utilizado como modelo. El movimiento y el tiempo habían 
multiplicado sus ojos, movido su nariz, sus labios, despeinando 
aún más sus despeinados rojos cabellos.
Man Ray tenía grandes expectativas puestas en esta sesión fo-
tográfica, se trataba de entrar en la alta sociedad. Técnicamente 
no podía darse ningún fallo. Contaba con la experiencia de las 
sesiones fotográficas realizadas con las modelos de Paul Poiret, 
allí en su mansión también se apagaron las luces. Trabajó con 
luz natural, pero sobre todo con modelos profesionales que se 
mantenían quietas. Aunque eran sus inicios en la moda el resul-
tado sería unas imágenes donde estaba presente todo su talen-
to como artista, incluida la técnica. En el caso de la marquesa, 
cuáles fueron los motivos que le llevaron a realizar el trabajo 
pese a estos dos inconvenientes, es incógnita. Como señala 
Eduardo Warnholtz en El error de Man Ray: 
La fotografió buscando información dejando a un lado la ins-
piración. 115
El azar y el error están en niveles diferentes. El error es fruto 
de una equivocación por falta de conocimiento o por despiste. 
El azar está en un nivel superior, sobre todo entendido por los 
surrealistas. La escritura automática, la influencia de lo oníri-
co, lo irreal son utilizados por sus componentes para eludir lo 
racional. Man Ray buscó lo racional para realizar este encargo, 
partiendo de este planteamiento se equivocó, cometió el error 
de continuar con la sesión dado el problema surgido con la luz 
eléctrica, y por tanto de falta de luz natural, podía haberla pos-
puesto, y también erró en no haber parado los movimientos de 
114  Op. cit. Man Ray. 2004, pág. 206
115  Warnholtz, Eduardo. El error de Man Ray, pág. 14. Visto en 
www.eduardo-warnholtz.com (consultado 3 de febrero de 2014)
ÉTIENNE-JULES MAREY
Cronofotografía de la marcha de un 
hombre, ca. 1882
Gelatina de plata
MAN RAY
Francis Picabia en grande vitesse, 
Cannes (Francis Picabia a alta velo-
cidad), 1924
Gelatina de plata
ERWIN BLUMENFELD
Landscape, Nordeuropa (Paisaje), 
ca. 1932
Gelatina de plata
OTTO STEINERT
Rhythms and Structure (Arc de 
Triomphe) (Ritmos y estructura, 
Arco del Triunfo), 1951
Gelatina de plata
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la marquesa. La insistencia de la retratada en ver el resultado 
hizo que las placas no se quedaran en el olvido o abandonadas 
como ha sucedido con parte del material de Man Ray. El error se 
convirtió en una gran obra. 
El azar siempre estuvo presente en la estética del surrealismo. 
Isidore Ducasse, conde de Lautréamont, lo definió con esta in-
geniosa frase,
Hermoso (…) como el encuentro fortuito en una mesa de di-
sección de una máquina de coser y un paraguas. 116 
Aunque Man Ray siempre se valió del azar, de la sorpresa, de 
técnicas y procedimientos ya inventados para desarrollarlos y 
mejorarlos, en este caso, Lucia Casati no solamente actúa de 
modelo sino también de colaboradora de la obra. Su empeño 
en ser una obra de arte viviente: I want to be a living work of art 
(Quiero ser una obra de arte viviente), la conduciría a enamo-
rarse del error fotográfico de Man Ray.
Este “error” abrió la consciencia del uso de la imagen movida, 
doble, borrosa en la fotografía para expresar artísticamente el 
movimiento.
3.1.2 EL FOTÓGRAFO MANDA, 
DIRIGE LA ESCENA. ES DUEÑO 
DEL MOVIMIENTO
La intención  del artista siempre debe marcar el camino por el 
que ha de indagar el espectador. Es el camino correcto y por 
ello debemos de tratar de comprenderlo con la mente abierta. 
En este apartado es el artista el que mueve los objetos o a las 
personas, actúa de director, dispare o no, y si nada se mueve el 
lo hace cámara en mano. 
Las cabezas de hombre y mujer de Degas y la secuencia del ros-
tro de Warhol captada por Michals, mantienen en ambos ca-
sos una clara intención de expresar el movimiento mediante el 
efecto de borrado, lo que se mueve no se ve con igual claridad 
que lo estático. Degas, con su dibujo, describe un movimiento 
natural, mientras que Michals, tiene la intención de mostrar-
nos el proceso de desaparición de la cabeza de Warhol. En este 
apartado el fotógrafo no encuentra el movimiento sino que lo 
busca, lo coloca y lo dirige como si de un director de escena se 
tratara, sabiendo de antemano el resultado final.
116  Chévroux, Clément.  Breve historia del error fotográfico, Méxi-
co, Serieve, 2009. pág. 116
DUANE MICHALS 
Andy Warhol, 1973
Gelatina de plata
12 x 17,7 cm. cada una
RICHARD AVEDON 
Brigitte Bardot. Peinado de Alexan-
dre, París, enero de 1959
Gelatinobromuro de plata 
32,9 x 25,4 cm. 
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Laurence Demaison es una artista que concibe la fotografía 
como un trabajo de estudio, en él prepara las acciones que pos-
teriormente captura. En la serie Personne, de 1995, escenifica, 
pintada de negro, sus propios movimientos ante la cámara, de 
esta manera al trabajar con la imagen en negativo sus despala-
zamientos se convierten en trazos luminosos. El control de todo 
el proceso fotográfico es completo, aunque no toque la cámara. 
Coleman, en la introducción de uno de sus catálogos, nos lo ex-
pone así:
La primera serie de imágenes se compone de largas exposicio-
nes grabadas (registradas con la cámara) de acciones cuidado-
samente preparadas ante el objetivo, con las que Demaison 
crea múltiples exposiciones de sus manos superponiéndolas 
(Personne-planche contact, 1995) (hoja de contacto de nadie), 
que se leen como huellas, signos, de una encarnación, y como 
momentos fijos y fluidos a la vez, que parecen estar danzando.
En estos juegos visuales, que comprenden la interacción com-
pleja con el negativo fotográfico, y donde la creación implica 
una comprensión profunda del proceso fotográfico, Demaison 
utiliza las extremidades de sus miembros para engendrar y 
crear las imágenes que nos recuerdan a los esqueletos. 117
117  Coleman, Allan D. Laurence Demaison. Texto de introducción 
del catálogo de exposición. Fondation CCF pour la Photographie de 
Paris, Arles, Actes Sud, 2002, 
RONI HORN 
Cabinet of (Gabinete de), 2001
36 C-prints
71 x 71 cm.
LAURENCE DEMAISON 
Personne (Nadie), 1995
Serie de 9 fotografías
Gelatina de plata
28 x 48 cm.
LAURENCE DEMAISON 
Sémaphores (Semáforos), 1996
Serie compuesta de 30 fotografías
Gelatina de plata
10 x 12 cm. cada una, 80 x 120 cm. 
la serie completa
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Richard Serra realiza el cortometraje Hand catching lead (Mano 
atrapando plomo) valiéndose de la gravedad como un movi-
miento seguro, en la misma dirección y sentido.
Duranete 3 minutos mantiene un encuadre muy simple, pero 
mostrando un movimiento de manera insistente. Láminas de 
plomo que caen, una detrás de otra, aparecen en el encuadre 
un instante, y si no las captura una mano enengrecida desapa-
recen.  
Las esculturas móviles de Calder no se consideran dibujos. Sus 
finas líneas curvas en contraste sosteniendo y moviendo los 
planos negros no corresponden al lenguaje del dibujo. Líneas 
y manchas obedecen al lenguaje de la escultura. Esto es real-
mente discutible. Lo que si tenemos claro es el objetivo per-
seguido por Matter con estas fotografías de la serie Mobile un 
Motion: capturar todas las posibles posiciones de un Móvil en 
la trayectoria de su movimiento. Todas estas formas adquiridas 
se relacionan con la expresión de movimiento en el campo del 
dibujo. Recuerda a los fotogramas, en concreto de Moholy-Na-
gy, realizados con objetos que terminan por ser ireconocibles al 
ser iluminados.  
El fotógrafo mueve la cámara o salta para decirnos que el está 
presente. Nada se mueve, solamente lo hace el protagonista, el 
artista. 
Giacomo Balla, Pablo Picasso, Eadweard Muybridge, Étienne-Ju-
les Marey, Thomas Eakins, Marcel Duchamp, Richard Serra y 
FRANCESCA WOODMAN
From Angel series, Roma (De la serie 
Angel), 1977
Gelatina de plata
RICHARD SERRA 
Hand catching lead (Mano atra-
pando plomo), 1968
Cuatro fotogramas de la película 
de 16 mm en blanco y negro sin 
sonido, duarción 3:02 min.
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Bruce Nauman, representan en estas imágenes seleccionadas 
el movimiento completo secuencial. No se conforman con una 
pose determinada, una parada en un momento concreto. Están 
todos y de una manera clara. No siguen las instrucciones del 
crítico de arte Francesco Milizia:
Ha de escogerse un solo instante, el más interesante de la ac-
ción, sin cuidarse del antecedente ni del consiguiente. Una vez 
dado este instante, está dado todo el resto, y sigue inmediata-
mente la conveniencia en todo. 118
Mientras que Roni Horn, Duane Michals, Laurence Demaison, 
nos muestran todos los momentos pero de forma borrosa. La 
cámara los registra a menor velocidad que el ojo humano.
La bicicleta sin conductor de Herbert Bayer avanza sola, la som-
bra de su rueda sin los radios y el asfalto nos indican que el 
artista ha escogido un instante, el más interesante.
118 Milizia, Francesco. Arte de saber ver en las Bellas Artes del Di-
seño. Barcelona, Garriga y Aguasvivas, 1823. Citado por Cabezas, 
Lino, El manual de dibujo. Estrategias de su enseñanza en el siglo 
XX, pág. 271
 
HERBERT MATTER
Mobile in Motion (Móviles en movi-
miento), 1936
Gelatina de plata
Serie de fotografías de los Móviles 
de Calder en movimiento
HERBERT BAYER
Riding a bicycle (Montando en 
bicicleta), ca. 1925
Gelatina de plata
22,8 x 31,2 cm.
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VITO ACCONCI 
Jumps, 1969. 
Cuatro fotografías en blanco y negro 
de una secuencia de cinco
Varias dimensiones
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3.2 LA SOBREIMPRESIÓN. DI-
BUJO DE MOVIMIENTO O SU-
PERPOSICIÓN EN EL TIEMPO 
LA SUPERPOPOSICIÓN DE NEGATIVOS 
El concepto de sobreimpresión es el de transparencia, simulta-
neidad, suma y movimiento. Dos o más negativos, de imagen 
fija generalmente, dan como resultado una imagen con miste-
rio, sorpresa, concepto, en definitiva obtenemos una nueva fo-
tografía. La belleza está en el movimiento nítido que producen 
el entrecruzamiento de las líneas. Movimiento nítido porque la 
escena, la cámara, el fotógrafo y el papel en el laboratorio se 
mantienen estáticos, sin embargo la sensación es claramente de 
movimiento. Desplazamiento conceptual que se da en el tiem-
po, en el cambio de escena, de posición.
En la fotografía de movimiento hemos estudiado las consecuen-
cias que produce el desplazamiento en una única imagen foto-
gráfica, a diferencia de la sobreimpresión, que utiliza distintas 
capturas en diferentes negativos o en uno mismo, de imágenes 
fijas, o en movimiento, superpuestas, que pueden ser de la mis-
ma escena o no tener relación entre si, positivándose en el mis-
mo papel. 
Desde los primeros dibujos realizados por el hombre primitivo 
en sus cuevas, el hombre ha utilizado la línea con total libertad 
y en toda su amplitud creativa para contar las más dispares in-
quietudes. Las líneas de contorno explicando la morfología y el 
movimiento de los animales que conocía se superponían sobre 
las rocas. El resultado era una nueva escena, suma de muchos 
momentos. Caballo y bisonte se superponen, no importa que en 
la realidad no lo estén, ni cual está delante o detrás, ni si guar-
dan la proporción entre ellos, incluso algunos no están com-
pletos, fueron contemplados en la realidad tapados por alguna 
montaña. Son las primeras sobreimpresiones gracias a que la 
mente humana convirtió sus cuerpos en transparentes. 
El invento de la fotografía trajo los ligeros desplazamientos de 
los habitantes de Arthur Batut con la intención de aparecer 
todos en la foto; el retrato que Man Ray realizó a Tristan Tzara 
con una modelo superponiendo dos placas; las construcciones 
de Bernd y HilIa Becher “aceleradas” por Idris Khan; los redescu-
biertos autorretratos de Claude Cahun; el retrato de Lotte Beese 
de Otti Berger con los balcones de la Bauhaus; los narrativos 
entrecruzamientos de Duane Michals y Germaine-Krull y otros 
muchos. La superposición de negativos a modo de bocadillo, o 
los disparos múltiples, nos producen un desplazamiento físico, 
real, o temporal, siempre poético, es decir no estético sino men-
Página anterior
ARTHUR BATUT
Retrato tipo de las mujeres de Les 
Gaux (Tarn) (7 mujeres jóvenes), 
1886
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tal, de igual manera que la solarización. 
Así lo comentaba Rémy Duval:
La sobreimpresión nace en el mundo mental. Refleja, como él, 
la simultaneidad de los pensamientos. Al abolir el tiempo, re-
úne dos elementos diferentes. Es como el juego del recuerdo 
que proyecta los distintos perfiles de un rostro sobre una mis-
ma superficie. Al unir dos grandes diferencias recrea cada una 
de sus características. En el terreno visual, es la transposición 
del acorde musical.119
 
Arthur Batut es uno de esos artistas no muy conocidos, pero 
sí muy interesantes, influyente en la fotografía no solamente 
por ser el precursor de la fotografía aérea sino por sus “retratos 
tipo”. Ambos trabajos fueron presentados teóricamente en dos 
libros editados por Gauthier-Villars: La photographie aérienne 
par cerf-volant, (La fotografía aérea por cometa) en 1890; y La 
photographie appliquée à la production du type d´une famille, 
d´une tribu ou d´une race, (La fotografía aplicada a la produc-
ción del tipo de una familia, de una tribu o de una raza) publica-
do en París en 1887. 
Entre las aplicaciones de la fotografía que estaban surgiendo, 
Batut valoraría en gran medida los estudios realizados por el 
inglés Galton sobre los “retratos tipo”, unos años antes a 1887. 
La hipótesis de estos descubrimientos los pondría en práctica 
Batut en su libro. En la introducción justificaría la falta de re-
percusión de los escritos de Galton a la excesiva hermosura de 
los resultados que predecía para ser creídos. Para Batut, lo ver-
dadero puede a veces no ser verosímil. Por medio de un amigo 
lee en un artículo de periódico suizo la manera de realizar un 
retrato tipo de una raza de personas. Simplemente consistía en 
fotografiarlos uno a uno. 
Todo el mundo sabe que para obtener una imagen fotográfica 
se necesita un cierto tiempo. Este tiempo varía según la in-
tensidad de la luz y la rapidez del proceso; pero, si la luz y el 
proceso son los mismos, el tiempo necesario para la obtención 
de una prueba lo será también.
Supongamos que nos encontremos en tales condiciones que 
necesitemos 60 segundos de exposición para obtener la repro-
ducción de un retrato para tarjeta de visita. Si realizamos ex-
posiciones de 3 segundos, es decir 1/20 de exposición normal 
no tendremos ningún rastro de la imagen. Si hiciésemos pues 
posar delante del objetivo veinte retratos del mismo tamaño, 
durante 3 segundos cada uno, ninguno de los veinte retratos 
dejará su huella sobre la placa sensible. Pero no ocurrirá lo 
mismo con los rasgos comunes a los veinte retratos, estos 
rasgos comunes habiendo, al superponerse, posado de hecho 
durante veinte veces 3 segundos, es decir 60 segundos, el 
tiempo normal de exposición.120
Como señala Batut “no se trata pues de una obra servil de copis-
ta la que lleva a cabo la fotografía, sino un maravilloso trabajo 
119  Duval, Rémy. Surimpression, Photo-Ciné-Graphie, nº 15 1934, 
pp. 8-9
120  Batut, Arthur. La photographie appliquée à la production du type 
d´une famille, d´une tribu ou d´une race, París Editado Gauthier-Vi-
llars, 1887, en Batut, Arthur: Fotógrafo (1846-1918). Universidad de 
Valencia, 2001, pág. 11
Gruta de Pech Merle, Francia
Capilla de los Mamuts. Figuras cen-
trales de caballo y bisonte super-
puestas
MAN RAY
Tristan Tzara, 1921
Sobreimpresión, prueba con sales 
de plata
10,7 x 7,8 cm.
En una exposición está Tristan Tazara 
en un altillo sentado sobre una esca-
lera con un hacha y un despertador 
sobre su cabeza; en la otra imagen el 
torso de una mujer desnuda, mitad 
aparición y mitad mujer
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de análisis y de síntesis”.121  
El retrato tipo resultante es más hermoso, según Batut, que 
cualquiera de los utilizados. Surge en este proceso el elemento 
de borrado, desaparecen los rasgos individuales en beneficio de 
los de la especie. 
Como lo corrobora Charles Blanc,
Sí, el verdadero medio para idealizar consiste en borrar los 
acentos puramente individuales proporcionados por la natu-
raleza, para elegir aquellos que pertenecen a la especie, que 
caracterizan la vida genérica.122
Los borrados se convierten en la parte conceptual del proceso. 
La imagen resultante no se obtiene por el movimiento de un 
mismo negativo en la ampliadora o por la suma de muchos ne-
gativos disparados al mismo motivo con ligeros desplazamientos 
de encuadre. Estos “gomazos” convierten a la persona resultan-
te, ser ficticio, en la representación de todos los retratados. No 
es ninguno, pero se parece a todos. Es un ser que parece estar 
tanteado en el papel. Con cierta nebulosa, poseedor del aura de 
cada ser original, existentes, pero no por ello es irreal aunque 
no exista. Batut lo llama “retrato de lo invisible”. Las fotografías 
de Arthur Batut tienen la carga conceptual de las grandes obras 
artísticas. El resultado es una imagen conceptualmente bella. 
Igualmente sucede con la imagen creada en 1984 por Pruszkows-
ki: De Gaulle, Pompidou, Giscard, Mitterrand: Le Président de la 
République française. Los cuatro presidentes franceses suman 
sus rasgos comunes para conseguir lo que se puede entender 
como el presidente perfecto. Pruszkowski denomina a este pro-
ceso fotosíntesis. 
121  Ibidem. Batut, Arthur. 2001. Texto de Introducción.
122  Blanc, M. Charles. Grammaire des arts du dessin, Architecture, 
Sculpture, Peinture, Libro segundo Escultura capítulo IV, Paris, Librai-
re Renouard, 1885. pág. 339
ARTHUR BATUT 
Arriba
Retrato tipo de las mujeres de Arles 
(8 mujeres), 1887
Abajo
Retrato tipo de los carboneros de la 
Montagne Noire (hombre y mujeres), 
Ca. 1886 
Retrato tipo de la familia de Arthur 
Batut.1887 
Retratos y retrato tipo de los 
habitantes del Llano, al pie 
de la Montagne Noire
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Fotografío cosas que no existen, que no he imaginado y que 
ningún otro será capaz de imaginar.123
Este comentario sitúa a estas fotografías resultantes en imáge-
nes fotográficas de seres humanos que nunca han existido; con 
ellas estamos más cerca del dibujo imaginado, pensado, en defi-
nitiva del Dibujo, escrito con mayúscula. Siempre se ve una clara 
dependencia de la fotografía con lo fotografiado, la existencia 
de un modelo se considera imprescindible. Es cierto que en este 
resultado de sumar personas son esenciales los sumandos para 
obtener un resultado en la operación. Pero debemos reflexio-
nar, y admitir, la no existencia real del resultado final. 
Batut retrata a varias personas desde el mismo punto de vista, 
Picasso retrata a una sola desde distintos puntos de vista. El cu-
bismo, como hemos visto en el capítulo anterior de la fotografía 
de movimiento, mantiene una gran relación con los estudios y 
las fotografías de Eadweard Muybridge. Sus experimentos so-
bre la cronofotografía entre 1878 y 1881 guardan una estrecha 
relación con los puntos de vista estudiados por Picasso, Braque, 
Gris, etc. Movimiento-collage-superposición son conceptos y 
formas creativas de las que se vale el cubismo para situarse al 
margen de una imagen estática. Conceptos que también hace 
suyos Hockney en sus composiciones fotográficas, por ejemplo 
The Skater (El patinador) nos muestra su anatomía desde distin-
tos planos. El movimiento que suponen las superposiciones de 
las distintas vistas de los elementos de un bodegón, las múltiples 
posiciones de la cara de una persona, confieren a la imagen un 
123  Citado por Charles-Henri Favrod en VV.AA., Pruszkowski Fo-
tosynteza (1975-1988), Lausana, Ed. Musée de l´Elysée, 1989, pág. 4
PABLO R. PICASSO
Sin título
Dibujo de la etapa del cubismo sin-
tético, perteneciente al cuaderno nº 
59 de 1916 pág. 21
Lápiz sobre papel
31 x 24 cm.
Mujer con sombrero, 1941
Tinta 
27 x 21 cm.
KRYSZTOF PRUSZKOWSKI
De Gaulle, Pompidou, Giscard, 
Mitterrand: Le Président de la Répu-
blique française, 1984
Gelatina de plata
22,9 x 18,7 cm.
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retorcimiento que las acerca al ritmo que otorga el movimiento. 
Picasso realizó numerosos estudios para El Guernica, este del 
caballo moribundo es un boceto correspondiente al primer día 
de trabajo. Las líneas corresponde a un estudio de formas y pos-
turas de un animal herido de muerte. El movimiento de caída, 
con sus dos pares de patas traseras y su doble cabeza insinuada, 
nos está representando el instante final de la vida de este ani-
mal. Es la manera más simple de explicar el paso del tiempo, su-
perponer un momento encima de otro, a la manera de una se-
cuencia cinematográfica. La ilusión de movimiento que produce 
el cine se consigue con la proyección de los fotogramas con una 
cadencia de 24 por segundo. En este caso el dibujo no es una 
obra definitiva, pertenece a una serie de bocetos preparatorios, 
estudios, el arrepentimiento se mezcla con el movimiento en 
agónicos breves espacios de tiempo.
El torero elegantemente situado en el papel rodeado de sus pi-
cadores, en escala reducida, y de algunos perfiles de persona-
jes, tal vez aficionados a las corridas, es otro boceto. El papel 
está lleno sin espacios por dibujar. En esta composición no hay 
movimiento todo los dibujados están diríase que posando, pero 
si hay una superposición en el tiempo, perfectamente pueden 
corresponder a apuntes de un día de toros, de esas tardes que 
tanto gustaba disfrutar al artista malagueño. 
Dibujo redibujado, dibujo con movimiento y dibujo de viñetas.
Son características en la obra de David Salle sus imágenes su-
perpuestas, yuxtapuestas, donde en la totalidad de su trabajo 
se opone lo transparente a lo opaco. Las figuras humanas de 
hombre y mujer, representadas en su totalidad o en parte, se 
superponen para narrar escenas. En ocasiones el espectador 
tiene que desenredar las líneas, comprender las formas con-
trastadas, leer los textos que se extienden sobre la piel de las 
modelos para comprender la totalidad de la imagen. Dibujos 
que en su superposición transparente entran en el mundo de lo 
misterioso, incluso en ocasiones en un extraño equilibrio entre 
dar la información completa o crear cierta confusión delegando 
en el  espectador que termine de escribirla. La sobreimpresión 
PABLO R. PICASSO
Arriba
Torero, 1959
Tinta
En el centro
Los campesinos, 1906 
Tinta 
18 x 12 cm.
A la derecha
Estudio para el caballo II. 1937 
Grafito sobre papel azul 
21 x 26,8 cm.
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en general, independientemente de la técnica utilizada, man-
tiene cierta intriga derivadas de las narraciones incompletas, de 
las que Salle es un maestro.
Aprende de Sigmar Polke la técnica para realizar transparencias, 
utilizada por Francis Picabia en la década de los treinta del siglo 
pasado, y por otro lado del Pop, el masivo uso de imágenes de 
la publicidad y de la cultura. Como escribe Houser,
Salle dibuja desde este mundo y crea otro en el que los contex-
tos originales de imágenes y estilos se difuminan como recuer-
dos lejanos. Sus cuadros neutralizan y subvierten las conven-
ciones narrativas, convirtiéndose en acontecimientos visuales 
que insisten en la primacía del ver y cuyo objeto es despertar 
emociones.124
Igualmente sucede con algunos trabajos de Michals, como Wo-
men Fighting (Mujeres en lucha), el fotógrafo presenta la lucha 
entre dos mujeres en una secuencia lineal que nos narra en una 
perspectiva prácticamente frontal a los espectadores. Nueva-
mente la transparencia de la sobreimpresión nos concede la 
oportunidad de no perdernos ningún detalle.
  
No solamente las múltiples exposiciones, sino también la dis-
torsión, el uso de perspectivas no utilizadas anteriormente y las 
imágenes fragmentadas fueron características de la fotografía 
realizada por profesores y alumnos en la Bauhaus. Su contri-
bución al arte de la fotografía no termina con la Nueva Visión 
desde el visor, sino que hay que añadir las investigaciones en el 
campo de la luz de Moholy-Nagy, que le llevan a admirar las po-
sibilidades lumínicas del uso del cristal en la arquitectura otor-
gando  transparencia. Luminosidad y transparencia son valora-
das en la arquitectura de esos años. 
124  Houser, Craig,.http://www.guggenheim-bilbao.es/exposiciones/
david-salle/ Consultado el 10 de agosto de 2014)
Exposición David Salle en Guggenheim Bilbao 2000 (Consultado el 10 
de agosto de 2014)
DAVID HOCKNEY
The Skater, NY (El patinador), Dec. 
1982
Collage fotográfico 
59,7 x 43,2 cm.
DAVID SALLE
Sin título, Serie The Raffael, 1986
Aguatinta sobre papel
45,5 x 60,4 cm.
FRANCIS PICABIA
Olga, 1930
Pastel y óleo
38,5 x 30,5 cm.
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Así pues es posible pintar con la luz con la misma eficacia que 
con el óleo y el pigmento.125
La gran importancia concedida a la transparencia en sus traba-
jos la traslada a la fotografía y por añadidura al trabajo fotográ-
fico de otros miembros y alumnos de la Bauhaus como es Lotte 
Beese.
La transparencia también está presente en el trabajo de Clau-
de Cahun, seudónimo de Lucy Schwob que puede usarse para 
femenino o para masculino. Juega con los géneros en todos los 
sentidos, literario, fotográfico, teatral, y dentro de estos en sus 
correspondientes y también en el terreno personal. En esta fo-
tografía aparece dos veces con su cabeza rapada y mirándose 
así misma de forma enfrentada, recriminatoria, inquisitorial. En 
palabras de Francois Leperlier: 
Si entró en el juego de la fotografía 
es porque se dio cuenta muy pronto 
(…) de que la fotografía era un medio 
formidable para interrogar su propia 
imagen al tiempo que actuaba sobre 
ella, y para sentir la potencia del ima-
ginario sobre la resistencia de lo real, 
que constituirá la gran empresa de su 
vida.126
 
Cahun utilizó la experimentación 
en sus trabajos, de carácter casi do-
méstico, sobre en todo en sus imá-
genes dobles, llamadas en espejo, 
pero sin que este recurrente ele-
mento fuera utilizado. A Man Ray, 
entre otros, le asombraron sus re-
125  Op. cit. Moholy-Nagy, László, 2005, pág. 19
126  Leperlier, François. “La manía de la excepción o el rechazo de 
lo géneros en Claude Cahun”, en Picaudé, Valérie y Arbaïzar, Phili-
ppe, La confusión de los géneros en fotografía, Barcelona, Editorial 
Gustavo Gili, 2004, pág. 195
DUANE MICHALS 
Women Fighting (Mujeres pelean-
do), 1983
Gelatina de plata
MARTA HOEPFFNER
Autorretrato en el espejo, 1942
Gelatina de plata
35,5 x 30,3 cm. 
Montaje de dos fotografías de la 
artista al que también se integra 
su retrato pintado en el fondo, con 
lo que se aprecian tres versiones 
de su retrato en una misma com-
binación
JUAN LORENZO
Imágenes interrogativas, 2007
Superposición de tres diapositivas en 
color positivadas en blanco y negro
Gelatina de plata
50 x 60 cm.
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sultados con negativos superpuestos. 
Vilnius, Paris, Ci-Contre,  son los tres libros realizados por Moshe 
Raviv-Vorobeichic (Moï Ver). Su París es algo nunca visto con 
anterioridad. Las 80 fotografías que lo componen son el resulta-
do de la superposición de 600 negativos aproximadamente. La 
complejidad del juego lineal aparece en muchas de estas com-
posiciones. En 1931 Jeanne Walter hizo una edición tan solo de 
mil ejemplares. Lo que convierte a este libro en objeto de de-
seo, teniendo en cuenta, además, que muchos desaparecieron 
durante la Segunda Guerra Mundial, entre los propios motivos 
de una gran guerra hay que sumarle el que el artista era judío. 
Sus páginas dibujan el retrato de un París moderno con los cá-
nones de la Bauhaus: punto de vista, desenfoque, grano y la 
superposición de imágenes, además de un carácter cinemato-
gráfico.
La imagen producida por la superposición de los negativos de 
este elegante personaje doble caminando produce un cruce li-
neal, sus pies y sus cabezas van en distintas direcciones. Este 
juego gráfico contrasta con las líneas que producen las diversas 
sombras en el plano horizontal, todas siguiendo una misma di-
rección. La influencia de los puntos de vista del cubismo están 
presentes en cabeza y pies.   
En  las  siguientes  páginas las  fotografías de Michals y Tabard 
tienen en común resaltar la intersección de las imágenes super-
puestas. La diferencia tonal de las imágenes resultantes está lle-
na de narrativa. 
En la imagen de Michals el espectador puede leer la vida de una 
pareja sin descendencia con una intersección vacía, o una con-
vivencia llena de puntos en común. 
En la de Tabard, hombre y mujer se enfrentan para crear el di-
bujo de un nuevo ser, femenino y masculino. Tabard, artista y 
teórico influenciado por la geometría, entiende el hecho foto-
gráfico como una labor que debe ser premeditada. Utiliza las 
matemáticas y la sorpresa para crear imágenes armónicas.
La parte plástica de las imágenes pone en funcionamiento la 
parte del cerebro que dispara la necesidad de dibujar nuevas 
formas creadas a partir de las zonas visibles y ocultas. Imágenes 
que no existían con anterioridad. Las dos figuras se nos hacen 
evidentes, teniendo en cuenta que una oculta a la otra.
Las imágenes de Bill Brandt y Harry Callahan, como la de Hock-
ney, Michals, el caballo de Picasso o The Double Man (El hom-
bre doble) de Moï Ver, son superposiciones creadas para reflejar 
movimiento.
Friedlander, como ya hemos visto anteriormente, trabaja con la 
confusión que produce la superposición de planos o puntos 
de vista. Su fotografía Mannequin (Maniquí) parece estar com-
puesta por dos negativos, pero en realidad solamente hay uno. 
Es lo que podríamos denominar como falsa sobreimpresión.
CLAUDE CAHUN
Arriba 
Que me veux-tu? (¿Qué quieres tu?), 
Autorretrato, 1928
Gelatina de plata
Abajo 
Autorretrato, 1920
Un solo negativo
Gelatina de plata
LOTTE BEESE
Portrait of Otti Berger and studio 
building (Retrato de Otti Berger y el 
edificio de los talleres), ca. 1930
Doble exposición, gelatina de plata 
9,2 x 7,8 cm.
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MAN RAY
Yesterday, today, tomorrow (Ayer, 
hoy, mañana), 1924
Gelatina de plata
MOSHÉ RAVIV-VOROBEICHIC (MOÏ 
VER)
París, 80 Photographs. 1931
Portada del volumen y al lado dos 
páginas interiores
MOSHÉ RAVIV-VOROBEICHIC (MOÏ 
VER)
The Double Man (El hombre doble), 
1931
Gelatina de plata
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DUANE MICHALS 
Carol&Roger Schoenin-
g´s Wedding picture (La 
foto de la boda de Ca-
rol y Roger Schoening)
Gelatina de plata
MAURICE TABARD 
Couples (Parejas), 1930
Gelatina de plata
BILL BRANDT 
Nude, London (Desnudo, Londres), 
1956
Gelatina de plata
343,9 x 28,8 cm.
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MAURICE TABARD
Montage, Femme (Montaje, Mujer), 
ca. 1929
Gelatina de plata
24,1 x 17,7 cm.
LEE FRIEDLANDER
Mannequin, Tucson (Maniquí, Tuc-
son), 2011
Gelatina de plata
46,6 x 31,1 cm.
HARRY CALLAHAN
Untitled (Múltiple exposición de 
gente caminando), 1950
Gelatina de plata
16,2 x 24,3 cm.
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Idris Khan explora la belleza de la repetición, del tanteo, de la 
yuxtaposición de líneas. El tiempo es importante en su trabajo, 
las imágenes no se toman sino que se van fabricando paso a 
paso. Fotografía imágenes de libros o las escanea, para super-
ponerlas digitalmente. Entramos por tanto en el terreno de la 
fotografía de la fotografía. Según Khan,
Es un desafío no definir mi trabajo como una fotografía, pero 
utilizando el medio de la fotografía para crear algo que existe 
en la superficie del papel y no debe ser transportado de regre-
so a un momento aislado en el tiempo.127  
La serie que dedica Idris Khan a las estructuras públicas del ma-
trimonio Becher es también un claro ejemplo de líneas de relie-
ve, topográficas.
Todas sus series están construidas por líneas de esbozos. Estos 
incontables trazos son los que mantienen la idea y el concepto 
de la fotografía. El resultado buscado del tanteo de todas es-
tas múltiples líneas es el de crear una especie de telaraña que 
envuelva el volumen, tanto de la figura como de todos los ele-
mentos del fondo, obteniendo representaciones sin contorno. 
La inmensa quietud de las construcciones de los Becher quedan 
movidas por una gran actividad en la que parece estar presente 
una mano: la de Idris Kahn, en este caso en el proceso digital en 
el ordenador. 
El archivo fotográfico creado por el matrimonio Becher para in-
mortalizarlo y hacernos recordar a todos la existencia de este in-
menso patrimonio industrial, parece cobrar una cierta actividad 
en esta recreación o nueva versión de Khan.
La serie Cámara oscura de Abelardo Morell se centra en foto-
grafiar imágenes superpuestas creadas en espacios interiores 
por el propio artista. Antes comentábamos  Mannequin, Tuc-
son de Friedlander como una sobreimpresión que ya existe en 
la realidad. La diferencia es que éste la ha buscado y Morell la 
construye.
127  www.Idris Khan´s multi-layered photos. photoslaves.com/
idris-khan´s-multi-layered-photos/ (consultado el 30 de enero de 2014)
De izquierda a derecha
ERWIN BLUMENFELD
The Singer Juliette Greco, photogra-
phed for a promotion for Columbia 
Records (La cantante Juliette Greco, 
fotografiado durante una promoción 
para Columbia Records), Nueva York, 
ca. 1955. 
Gelatina de plata
Para este retrato Blumenfeld se 
remontó al doble retrato realizado 
en sus trabajos en Amsterdam unos 
veinticinco años antes (imagen de la 
derecha)
Untitled fashion photograph (Sin tí-
tulo fotografía de moda) Nueva York, 
ca. 1950
Gelatina de plata
Untitled portrait (Retrato sin título), 
Amsterdam, ca, 1932
Gelatina de plata
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Es un trabajo de yuxtaposición de fotografías tomadas del exte-
rior. Paisajes y ciudades son proyectados sobre techos, paredes 
y suelos de habitaciones totalmente amuebladas. Estas habita-
ciones ya habitadas se convierten en espacios donde se dibujan 
infinidad de calles, edificios griegos boca abajo, la silueta de la 
Torre Eiffel, el Empire State invertido, todo puede suceder en 
las habitaciones de Morell, incluso la metafísica de De Chirico 
colgada de un museo puede ser transformada volviendo a sus 
orígenes.
IDRIS KHAN
Homage to Bernd Becher (Homenaje 
a Bernd Becher), 2007
Impresión digital
76,2 x 86,3 cm.   
ABELARDO MORELL
The Philadelphia Museum of Art, 
East Entrance in Gallery with a de 
Chirico Painting. Serie Cámara os-
cura (Philadelphia Museum of Art, 
entrada este en Galería con una pin-
tura de De Chirico), 2005
Impresión digital
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3.3 SOLARIZACIÓN: COM-
PRENDIENDO MEDIANTE 
EL CONTORNO
LÍNEA PURA DE INGRES
En el dibujo, incluso formado de un solo trazo, se puede dar 
una infinidad de matices a cada parte que incluye. 
Henri Matisse
El interés de Man Ray por no repetir lo realizado hasta el mo-
mento por otros artistas, añadido a su carácter emprendedor y 
necesitar expresar su trabajo en todos los campos de las artes 
plásticas, le llevo a descubrir, o en algunos casos a redescubrir, 
inventos fotográficos. Distintas maneras de explicar y represen-
tar sus pensamientos por medio de la luz y los químicos: la ra-
yografía, la solarización y la sobreimpresión, comenzó a desa-
rrollarlas en la década de los veinte del siglo pasado. En todas 
las disciplinas artísticas de las que se sirvió para expresarse es-
taba presente la poesía. Dominaba perfectamente las técnicas 
fotográficas, pero manteniendo siempre presente el puente que 
une al dibujo y la fotografía.
Pierre Bourgeade: 
Usted es un hombre muy rápido… Actúa por espíritu de sim-
plificación me parece porque, no es una mera apariencia…Co-
rresponde a algo profundo muy suyo: al deseo de simplificar, 
de ir a lo esencial.
Man Ray: 
No me gusta repetir lo que los otros ya han hecho bien, yo no 
puedo hacerlo mejor. Desde el principio, no me convenía repe-
tir… Yo quería hacer algo diferente. Lo único que vale la pena, 
lo que de verdad conviene hacer es algo distinto…que tal vez 
les resulte incomprensible a los antiguos… y hasta puede que 
a nosotros.128
Su amplia visión artística unida a la gran inquietud que sentía 
por lo novedoso del medio fotográfico, le conducen a utilizar el 
efecto Sabattier, considerado hasta entonces un defecto, como 
un medio de expresión artística. 
Hay muchos escritos que señalan a Lee Miller y Man Ray un des-
cubrimiento conjunto de la solarización. Lo verdaderamente im-
portante de esta posible casualidad es el atrevido uso Dadá que 
le da el artista. Su mente estaba abierta al azar.
Es interesante la aclaración que da Man Ray en una carta al edi-
tor del New Yorker, 
  
No reivindico la paternidad de esas fotografías aureoladas que, 
equivocadamente, se llaman solarizaciones y que consisten en 
la utilización de la luz sobre el bromuro de plata. Los científicos 
128  Bourgeade, Pierre. Buenas noches Man Ray. Conversaciones 
con el artista. Madrid, Biblioteca Blowup Libros Únicos. La Fábrica 
Editorial, 2007, pág. 26
Página anterior
MAN RAY 
Enough Rope (Bastante Cuerda) 
1944
Solarización. Prueba con sales de 
plata
28,5 x 20 cm. 
El título hace alusión a la expresión 
coloquial: Give him enough rope to 
hang himself (Dale suficiente cuerda 
para ahorcarse)
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conocen ese fenómeno desde hace al menos treinta años. Han 
intentado incluso fabricar emulsiones que impidan ese efecto. 
Alfred Stieglitz es el único al que yo conozco que se atrevió a 
exponer, hace quince años, una foto en la que recurrió a esa 
traba al proceso fotográfico.129
En palabras de Lee Miller la casualidad les llevo a descubrir esta 
técnica. La escena sucedió en el cuarto de revelado con los ne-
gativos de Suzy Solidor. Durante su revelado Lee notó que algo 
pasaba por encima de sus pies, al asustarse encendió la luz un 
breve espacio de tiempo. Muchos escritos sitúan a los dos en el 
laboratorio en ese momento, pero Man Ray no la mencionaría 
al hablar del descubrimiento de la solarización.
La exposición a la luz durante un breve espacio de tiempo, 
mientras el papel fotográfico está en el revelador o mientras se 
revela la película, da como resultado una reversión de tonos en 
áreas no expuestas del negativo. Es decir la imagen resultante 
muestra invertidos parte de sus tonos. Man Ray recurría a la fo-
tografía para lo que no tiene ganas de pintar y a la pintura para 
lo que no puede ser fotografiado. 
Las solarizaciones nos descubren la figura humana con contor-
nos de líneas, negras o blancas, de una manera no representa-
bles con otros procedimientos fotográficos. 
Como escribe Pierre Mabille: 
Los detalles han desaparecido… El relieve ha aumentado fal-
samente, o se ha difuminado. Pero lo más importante es que 
el límite de la imagen ahora se encuentra rebordeado por una 
raya. Se tiene un verdadero dibujo comparable al que hubiera 
trazado un pintor. Hemos pasado de una reproducción  com-
pleja con detalles y degradados a una reproducción esquemá-
tica.130
Son muy esclarecedoras estas palabras, al señalar la ausencia 
de datos en una imagen fotográfica como un elemento de re-
lación con el dibujo. Tanto por la ausencia del máximo negro 
fotográfico, dando como resultado una imagen en grises muy 
cercana al tratamiento del lápiz, como por la ausencia de grises 
intermedios, lo que tendríamos una fotografía contrastada de 
carácter gráfico. 
En la evolución artística de Man Ray son determinantes sus 
trabajos con aerógrafo. Tanto su ejecución como su factura le 
hicieron reflexionar hasta conducirle a la solarización y el foto-
grama. Sus contornos definidos por línea y el no tocar manual-
mente la superficie del papel, los sitúan en el camino de estas 
dos formas creativas.
Man Ray diferenció muy bien entre la importancia de la idea y 
el hallazgo técnico. Posiblemente un aficionado hubiera solari-
zado todo lo que apareciera por el visor de su cámara. Él rela-
cionaba la imagen con la técnica más adecuada, la iluminación, 
el claroscuro, etc. 
129 Citado por Emmanuelle L’Ecotais, El fondo fotográfico de la da-
ción Man Ray. Estudio e Inventario. Tesis doctoral. Universidad de 
Paris IV-Sorbona, 1997
130  Mabille, Pierre. La conciencia luminosa. Minotaure, nº 10, di-
ciembre de 1937
MAN RAY
Nude with sahdow (Dsnudo con 
sombra), ca. 1927
Solarización. Gelatina de plata 
29 x 23,3 cm.
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En ningún escrito se menciona la dificultad por conseguir domi-
nar técnicamente la solarización. Ni él le dedica una sola línea 
en su Autorretrato. Con el consiguiente gasto económico que le 
hubiera supuesto estropear los negativos al solarizarlos. Sobre 
todo el tener que repetir las sesiones de modelo, dando una 
imagen de falta de profesionalidad. A la complejidad técnica en 
algunas imágenes le añadía el trabajar con filtros y mallas que 
añadían narración al retratado. 
A este riesgo que lleva implícito la solarización, en cuanto a re-
sultado fallido, hay que añadir el período histórico entre 1920 y 
1940 en el que el papel fotográfico escaseaba. Man Ray utilizaba 
los papeles de prueba de las casas fotográficas, que los repre-
sentantes le daban para realizar contactos y con ellos consiguó 
tirajes de gran calidad. Captó la luz que desprenden los cuerpos, 
el aura. Solamente visible para las ciencias ocultas para algunos 
privilegiados. Él no quiso entrar en estos temas, le interesaba 
mostrarnos físicamente la luz interior que poseen los genios con 
los que compartió su vida: Duchamp, Picasso, Braque, Breton, 
Ernst. Como añadiría Benjamin,
Quien es mirado o se cree mirado levanta la vista. Experimen-
tar el aura de un fenómeno quiere decir dotarlo de la capaci-
dad de alzar la vista.131
“No soy el fotógrafo de la naturaleza, sino de mi propia imagi-
nación”, esta frase lanzada por Man Ray a principios del siglo 
XX nos da idea del camino a seguir en dirección a la fotografía 
creativa. De esto se va a ver beneficiado el retrato fotográfico. 
La fotografía, el ojo mecánico de la cámara, permite captar el 
alma de las cosas. La mirada a través del objetivo pone de ma-
nifiesto que la imagen es mucho mejor que el original. 132
La búsqueda del retrato creativo, que aporte narración y hable 
de la persona que aparece en el visor, no como una mera repre-
sentación de la figura humana, intenta convertir a la fotografía 
en un instrumento artístico. El excesivo éxito comercial de los 
retratos le desilusionó por la falta de entendimiento con el gran 
público. Años más tarde comentaría Man Ray:
Cuando abrí un estudio en el que empezaba a practicar el dis-
cutible arte de la fotografía para sobrevivir -me decía-, me vi 
invadido por toda clase de gente que iba a verme como si yo 
fuera médico, con la esperanza de que, mediante el halago, los 
curara de sus complejos de inferioridad. Había incluso gente 
que venía a verme porque necesitaba fotos, igual que hubiera 
ido a la panadería o a la carnicería a comprar pan o carne. 133
Desde un primer momento en que comenzó a trabajar con la so-
131 Op.cit. Benjamin, Walter. 2008, pág. 148
132  Parcerisas, Pilar. “Iluminaciones profanas. Man Ray y la foto-
grafía, a la luz del surrealismo”. Catálogo Man Ray Luces y sueños. 
pág. 13
133  Man Ray. “Impresiones muy personales sobre los años 1920-
1930”, en Objets de mon affection, París, Philippe Sers, 1983, pág. 40 
(texto sin fechar).   
MAN RAY
Sin título , ca. 1931
Solarización. Gelatina de plata
MAN RAY
Desnudos, 1919
Aerógrafo sobre papel
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larización decidió que no iba a realizar retratos con este proce-
dimiento en serie. Como vemos más adelante lo reservaría para 
los artistas que el más valoraba y para aquellas personas que 
él decidiera. Las misteriosas líneas que aparecían en las imá-
genes fotográficas, las convertían en objeto de deseo para los 
coleccionista y el público, que veían unos retratos entre dibujo 
y fotografía. Aquel, siempre presente, hacía que André Breton 
manifestara su ansiedad con estas palabras en Le surréalisme et 
la peinture, en 1928,
¿Cuando dejaremos el dibujo por la emoción viviente del testi-
monio fotográfico?134
Pregunta lanzada por Breton un año antes de los retratos solari-
zados de Man Ray, y corroborada por Dalí. 
Que un artista abandone el dibujo es un hecho difícil de enten-
der. No me refiero, lógicamente a los instrumentos que materia-
lizan un dibujo, sino a la visión del dibujante. El saber mirar es la 
gran enseñanza del dibujo. Es cierto que la fotografía también 
nos enseña a mirar, a entender la realidad, a ver como funciona 
lo que vemos por el visor, y la casi nula intervención de la mano, 
de lo manual, convierten a esta disciplina en objeto de admira-
ción. Dalí aprendió a dibujar y a pintar observando fotografías. 
           
(…) tus contornos son falsos, no son envolventes y nada pro-
meten a su espalda.135
Comentó Frenhofer al contemplar la María Egipcíaca de Por-
bus, en palabras de Balzac. Nada más alejado de los contornos 
creados por Man Ray. Porque realmente él es el creador de los 
límites de los cuerpos de sus modelos.
En los años siguientes vi a Braque con bastante frecuencia y lo 
retraté en otras ocasiones: su espléndida cabeza me sirvió de 
tema para algunos de mis experimentos con retratos menos 
convencionales, mediante técnicas como la solarización, un 
proceso de revelado que acentúa los contornos del rostro con 
una línea negra, como si se tratase de un dibujo.136
En el fotomontaje The surrealist chessboard (El tablero de aje-
drez) Man Ray compone una imagen en la que reune a los artis-
tas del movimiento surrealista. Arriba a la derecha está André 
Bretón le siguen de izquierda a derecha y de arriba hacia aba-
jo Max Ernst, Salvador Dali, Hans Arp, Ives Tanguy, René Char, 
René Crevel, Paul Eluard, Giorgio de Chirico, Alberto Giacome-
tti, Tristan Tzara, Pablo Picasso, René Magritte, Victor Brauner, 
Benjamin Peret, Guy Rosey, Joan Miro, E.L.T. Mesens, Georges 
Hugnet y Man Ray. El título y la distribución en damero de los 
retratos hacen referencia al tablero de ajedrez, juego que le in-
teresó en gran medida llegando a diseñar sus fichas.
Saber mirar es todo un sistema de agrimensura espiritual. Sa-
134 Estas palabras las comenta Salvador Dalí en la Gaceta Literaria 
de Barcelona, nº 6, febrero 1929 pp. 40-42 
135  Op. cit. Balzac, Honoré de., 2007, pág. 35
136  Op. cit. Man Ray. 2004, pág. 27
Página de la izquierda, de arriba a 
abajo y de izquierda a derecha
MAN RAY
Negativos solarizados
Gelatina de plata
Georges Braque, 1930
29,8 x 23 cm.
Marcel Duchamp, 1930 
22,5 x 17 cm. 
André Breton, ca. 1930 
9 x 6,1 cm. 
Max Ernst, 1935 
28,8 x 20,6 cm.
Autorretrato con cámara Man Ray, 
1932
Alberto Giacometti, 1934
MAN RAY
The surrealist chessboard (El tablero 
de ajedrez surrealista), 1934 
Fotomonaje
3  Formas creativas de la fotografía196
ber mirar es un modo de inventar. Y ninguna invención ha sido 
tan pura como la que ha creado la mirada anestésica del ojo 
limpísimo, sin pestaña alguna, del Zeiss: destilado y atento, im-
posible a la floración rosada de la conjuntivitis.137
Este afloramiento en Man Ray de su pasión por el dibujo será 
constante en toda su carrera, recuérdese su pasión por dibujar 
el desnudo femenino ya en su juventud. Su habitación en casa 
de sus padres era utilizada de pequeño estudio que compar-
tía con sus colegas para recibir a alguna modelo. Su inquietud 
frente a todo le llevaría a buscar otras maneras de explicar la 
realidad (su interior). Consciente o inconscientemente Man Ray 
elevó sus retratos fotográficos utilizando el valor más preciado 
de la disciplina del dibujo: la línea. Conseguiría una línea con-
tinua, con seguridad, aunque sin el encanto de la duda, de las 
duplicaciones de los arrepentimientos, o las roturas de la línea 
quebrada.
Y a menudo, en las “solarizaciones”, el revelado se sume en 
un incierto plateado, queda a medio camino entre positivo y 
negativo, en luces y sombras en equilibrio, huyendo casi hacia 
un lenguaje de líneas sin cuerpo en los límites entre oscuridad 
y claridad.138
Es un lenguaje de líneas sin cuerpo, es decir de línea de con-
torno exterior. Perfectamente trazada por la luz al acariciar el 
cuerpo o el rostro, de manera limpia y a la vez determinante. 
137  Dalí, Salvador. La fotografía, pura creación del espíritu. L´Amic 
de lres Arts (Sitges) nº18 (30-9-1927), pág.90
138  Haus, Andreas. Introducción a la reedición de La Edad de la 
Luz, 1934. Man Ray Fotografías- 1920-1934 pág. 11 (no hay páginas)
MAN RAY 
El velo, hacia 1930 
Solarización. Prueba con sales de 
plata
27,9 x 21,5 cm. 
MAN RAY 
Feu d´artifice (Fuegos artificiales), 
1934
Solarización. Prueba con sales de 
plata
29,2 x 22,5 cm.
MAN RAY
Le Bouquet, 1935. 
Prueba con sales de plata
28,9 x 23 cm. 
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La figura queda separada del fondo, respetando la aureola el 
interior de la figura. 
Man Ray solarizaba los negativos. De esta manera al realizar los 
contactos ya aparecía la imagen con su aureola característica, 
con la ventaja de poder estudiarlos en ese momento, sin tener 
que positivar la imagen para ver el resultado de esta nueva téc-
nica. El negativo se reexpone a la luz blanca durante su revelado. 
El resultado del negativo de Breton, ya solarizado, corresponde 
a la imagen de la izquierda, las líneas que aparecen en blanco 
en él se convertirán en negro aterciopelado al positivarlo, como 
podemos ver en la  imagen de la derecha.
En el caso de solarizar el positivo, expondríamos a la luz blanca 
unos segundos el papel fotográfico durante su proceso de re-
velado. Obtendríamos una imagen con tonos invertidos parcial 
o totalmente con contornos en blanco. Esto es propiamente el 
Efecto Sabattier o Pseudosolarización.
Si contemplamos las dos próximas páginas de imágenes con la 
mente de un observador que no posea ninguna información so-
bre ellas, o dicho de otra manera, sin ser conocedor del invento 
de la fotografía, concluirá que la falta de datos o su escasez las 
sitúa en la disciplina del dibujo. Sobre todo en las fotografías 
solarizadas en donde la simplificación de tonos las aleja de la 
representación de la realidad,  se produce una perturbación en-
tre estas imágenes y el propio medio utilizado, la gelatina de 
plata. Es cierto que no es único de este invento, también sucede 
con el fotograma, la cámara estenopeica, la imagen borrosa en 
movimiento u otros, pero una vez explicados se comprenden 
esas desviaciones. En el caso de la solarización, los resultados 
las acercan apuntando a la manualidad del ser humano como 
autor.
MAN RAY 
André Breton, ca. 1930
Solarización. Prueba con sales de 
plata
9 x 6,1 cm. 
MAN RAY
Sin título, 1930 
Solarización. Prueba con sales de 
plata 
29,2 x 22,1 cm. 
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MAN RAY
Beauty in ultra violet (Belleza en ultra-
violeta), ca. 1931
Publicado en Harper´s Bazzar, 1940
Solarización. Gelatina de plata
28 x 21 cm. 
ERWIN BLUMENFELD
Desnudo, Nueva York, 1955 
Solarización. Gelatina de plata
MARTA HOEPFFNER 
Desnudo, movimiento, 1940
Solarización. Gelatina de plata
39,6 x 26,7 cm. 
ANDREAS FEININGER 
Desnudo, 1939
Solarización. Gelatina de plata
24 x 19,5 cm.
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ERWIN BLUMENFELD  
Untitled fashion photograph (Foto-
grafía de moda sin título), 1945 
Solarización. Gelatina de plata
Publicada en la revista Vogue, 1 de 
septiembre de 1945
MAURICE TABARD
Sin título, 1935-1938
Solarización. Gelatina de plata
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3.4 LA SCHADOGRAFÍA-FO-
TOGRAMA-RAYOGRAMA DE 
SCHAD, MOHOLY-NAGY Y 
MAN RAY
LA FOTOGRAFÍA AL REVÉS
Lo primero que una persona realiza instintivamente al tumbarse 
para tomar el sol es apartar los brazos de su cuerpo con el fin de 
no dejar marcadas las huellas de sus manos en su pecho. Fuente 
de luz (sol, ampliadora, bombilla, etc.) objeto, cuerpo (papel de 
periódico, fotográfico, etc.) es el esquema clásico para formar 
una imagen en un soporte por medio de una fuente lumínica. 
Con la imposibilidad o sin la pretensión de que perdure. De esta 
manera obtenemos el contorno  y la silueta de un objeto. Éste 
aparece en blanco, ausente, rodeado de un espacio en negro.
Cuanto más se acerca a lo instantáneo, más se aleja la fotogra-
fía de la reproducción.139
Hoy vamos a crear una fotografía, no a tomar una fotografía.
Durante los años que impartí la asignatura de Iniciación a la 
fotografía analógica, la clase donde conseguía que este medio 
artístico enamorara al alumno era en la que aparecía como por 
arte de magia la silueta de los objetos mas cercanos y cotidia-
nos. Llaves, pintalabios, gafas, pendientes, utensilios de escri-
tura, tijeras, manos y más manos, aparecían con su contorno 
perfectamente recortado. La sensación que produce ver la ima-
gen apareciendo es la de contemplar un objeto que ha desapa-
recido. Hemos representado el espacio negativo del objeto, el 
fondo, no la figura, aquello de tanto interés para la pintura. Lo 
representado es el aire, el espacio que lo envuelve, rodea, pro-
tege. De igual manera también nosotros cuidamos, envolvemos 
nuestro apreciado objeto.
Estas imágenes creadas comparten la estructura y el alfabeto 
lineal con las imágenes del dibujo. Pero también los tiempos. El 
vértigo que produce la sensación de avanzar. El material se con-
vierte en materia de manera rápida, ahora el papel está en blan-
co, ahora hay un dibujo. Esa prontitud que presume poseer el 
dibujo, también en este caso es una de las características de una 
de las técnicas de la fotografía: el fotograma. Línea, contorno, 
salpicados, huellas y todos los nombres de operaciones que se 
puedan realizar sobre un papel en blanco para representar una 
imagen tienen un similar proceso en el boceto del dibujante y 
139  Chevrier, Jean-François. “El cuadro y los modelos de la expe-
riencia fotográfica” en Gloria Picazo y Jorge Ribalta. Indiferencia y 
singularidad, Barcelona, Editorial Gustavo Gili, 2003. pág. 210
A la derecha
ADAM FUSS
From Snakes and Ladders (De ser-
pientes y escaleras), 2010
Fotograma. Gelatina de plata
147,3 x 121,9 cm.
DENNIS OPPENHEIM 
Reading Position for Second Degree 
Burn (Posición de lectura para que-
madura de segundo grado), 1970
Jones Beach, New York. Duración de 
la exposición: 5 horas
Dibujo de mano en negativo y línea 
correspondiente al arte rupestre en 
la Cueva Chauvet, Francia
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en el fotograma del fotógrafo. Trazo e idea se encuentran en 
el papel del dibujante; la idea surgida a la luz de la luz roja en-
cuentra su trazo en la revelación del revelador en el papel del 
fotógrafo.
Nos dice Brent Wilson: “Tonos, difuminados, marcas, borradu-
ras, formas ambiguas, espacios negativos”.140
Si tenemos en cuenta, nuevamente, las cinco habilidades que 
requiere dibujar, según Edwards, y nos centramos en la segun-
da: la percepción de los espacios en negativo, tenemos que sa-
ber ver lo que no está. Al tener igual importancia los espacios en 
negativo que los positivos, según Edwards necesitamos utilizar 
el hemisferio derecho del cerebro, pues el izquierdo no admite 
esta consideración de igualdad.
Un método para llegar a dibujar un objeto cualquiera es prime-
ro observar y entender el espacio que rodea a nuestro objeto. 
En este caso podemos dibujar la cabra montés, forma positiva, 
dibujando el cielo y el suelo, espacios negativos. Como señala 
Edwards, los dos espacios comparten los contornos. Al dibujar 
el contorno del espacio negativo dibujamos el contorno del es-
pacio positivo.
La línea del fotograma por su exactitud recuerda al concepto de 
línea matemática: recta o curva. No hablo del dibujo lineal, de 
carácter geométrico. De hecho en trabajos de Neusüss o Fuss 
aparece el color, así como las sombras o los grises en numerosos 
fotogramas. Sí hago referencia al contorno exacto, matemático, 
en los casos en los que el objeto está en contacto con el papel. 
La emulsión capta, calca, atrapa el contorno que delata la silue-
ta del objeto animado o inanimado. Brent Wilson nos advierte 
que,
En los dibujos, las formas de los espacios en negativo son rea-
les y no una especie de “aire” o un “vacío”.141  
Esto sucede con el dibujo de la izquierda de la cabra, si contem-
plamos con calma algún espacio en negativo este se nos revela 
como una forma determinada, que nos puede recordar a algo 
conocido o no hacerlo. Estos espacios en negativo que trata-
mos de entender en dibujo, en el fotograma se nos presentan 
igualmente en blanco sobre fondo negro y nos obligan a realizar 
la misma operación. Tanto si el objeto es perfectamente reco-
nocible, como los estudios de Talbot o Man Ray, como si con-
templamos las composiciones de Moholy-Nagy con objetos no 
reconocibles, las imágenes se nos muestran claras y evidentes. 
Así lo señala Neusüss y Heyne,
Con la técnica del fotograma… la representación de las cosas 
queda garantizada… El objeto representado aparece como 
una forma clara, negativa, una no-forma por decirlo de algún 
modo: como ausencia que, sin embargo, incluye el contacto 
140  Op. cit. Wilson, Brent; Hurwitz, Al y Wilson, Marjorie. 2004, pág. 
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141  Ibidem., pág.147
Dibujos de Betty Edwards, del libro 
Aprender a dibujar con el lado dere-
cho del cerebro
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con el objeto como presencia.142
La obra escultórica de Rachel Whiteread, hace constante refe-
rencia al espacio circundante, que nos rodea, envuelve, prote-
ge, invade, agobia y al mismo tiempo nos da la vida. La silla de 
madera tiene razón de ser precisamente por dos espacios: uno, 
el existente entre el asiento y el respaldo y dos, y no menos im-
portante, el formado por el interior de las cuatro patas. Sujeción 
que con sus cuatro puntos nos explica la correcta perspectiva 
del dibujo de la silla.
Si percibiéramos la forma de estos dos espacios, estaríamos ha-
blando de los aspectos positivos de los dos espacios en negati-
vo.
Al realizar un dibujo o un fotograma de esta silla estaríamos ha-
blando de estos espacios, inferior y superior.
A su vez el formato del papel, en vertical, horizontal, lados con 
ángulos no rectos o formato recortado, es a su vez el contorno 
del espacio negativo de la cabra o la silla. 
Formas en positivo, espacios en negativo y formato de la obra. 
Estos elementos no son excluyentes del dibujo, también están 
presentes en las imágenes fotográficas realizadas sin cámara. 
Estamos componiendo con ellos, nos ayudan a pensar, a crear 
formal y conceptualmente una obra, de esta manera su valor 
está muy por encima de con qué compongamos. 
Estas imágenes de Rousse nos están representando el espacio 
de influencia de estos objetos. Desde el momento de ser crea-
da la mesa, su destino es soportar el peso de todos los objetos 
que se sitúen en el prisma de base inferior, el plano de la mesa; 
base superior, el techo; y de caras, las formadas por los lados 
del tablero. O dicho de otra manera, el artista ha dibujado en la 
realidad, en la habitación, la utilidad de la mesa. Todo lo situa-
do fuera de la zona rayada se caerá al suelo. Caso similar es el 
de la borriqueta y su destino. En el caso del fotograma se está 
representando todo el espacio envolvente, mientras que aquí 
únicamente el de influencia.
Generalmente el fotograma presenta el aspecto de una imagen 
en negativo. El esquema técnico para crear este tipo de imáge-
nes fotográficas es muy básico: fuente de luz-objeto-plano. Pero 
existen una serie de variantes que hay que tener en cuenta.
El papel fotográfico está en horizontal con el objeto encima, en 
contacto o no; el papel está en vertical y el objeto en contacto 
o en el aire, quieto o en caída; el papel está dentro del agua 
con un objeto flotando; el papel puede situarse entre la fuente 
lumínica y el objeto (se invierte el orden). Es decir las posibili-
dades creativas son múltiples, pero el aspecto es un objeto en 
blanco con algunos grises dependiendo si no está totalmente 
en contacto o si lo hemos cambiado de posición, y fondo en 
142  Neusüss, Floris M. y  Heyne, Renate. “Las rayografías. Man 
Ray”, en Al descubierto. Fotografías 1919-1048. Catálogo de exposi-
ción en el MNCARS, 1999, pág. 188
Dibujos de Betty Edwards, del libro 
Nuevo Aprender a dibujar con el 
lado derecho del cerebro
RACHEL WHITEREAD
Wait (Espera), 2005
Escayola y madera
79 x 38 x 45 cm.
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negro o con algún tono en gris si en algún momento ha estado 
algo encima. Esta imagen presenta la sensación de hueco, de 
inmaterialidad. 
La otra posibilidad es obtener un negativo de este fotograma. 
Negativo que tiene el aspecto de positivo. Man Ray en algunas 
imágenes para la carpeta de fotogramas Les champs délicieux 
fotografió el resultado con placas de 18 x 24 cm. De esta manera 
se aseguraba una gran calidad para poder realizar una edición 
de 40 ejemplares de cada rayograma. 
En mi caso el positivo del teléfono y los ladrillos se ha realiza-
do poniendo en contacto los dos papeles. Los objetos parecen 
ser más reales en el negativo del fotograma original, imagen en 
positivo. Como hemos comentado anteriormente, una figura en 
negro sobre fondo blanco formalmente se relaciona más con 
el dibujo que la imagen resultante de un fotograma. Hay otra 
opción para obtener directamente este proceso con la imagen 
en positivo, objeto en negro y fondo blanco, es la utilizada por 
Floris Neusüss, que unas páginas más adelante veremos, el pa-
pel Hartman. Trabajamos de igual manera, pero el resultado ob-
tenido al revelarlo es una imagen directamente en positivo.
Al igual que en un dibujo, tenemos que valorar, que la variación 
de la dirección de la fuente lumínica cambia por completo for-
mal y conceptualmente la escena.
El artista que realiza fotografías persigue obtener una imagen 
que sea más que un documento. Por eso el artista que en un 
momento de su carrera o durante toda su trayectoria se vale 
del medio fotográfico, como menciona Oliva María Rubio, no le 
concede todo el interés de la fotografía a la cámara,
La invención del fotograma… Permite comprender que el ins-
trumento más importante del proceso fotográfico no es la cá-
mara, sino la “capa sensible”. 143
La cámara oscura y la fotosensibilidad de las sales de plata son 
el fundamento de la fotografía.
Moholy-Nagy concedía un gran valor a los trabajos con fotogra-
mas, recalcando su importancia al componer directamente so-
bre el papel, como en un dibujo. Aunque no compartimos las 
aseveraciones, que escribe a continuación, sobre las fotografías 
captadas con cámara.
Los experimentos con fotogramas son de importancia funda-
mental para cualquier fotógrafo. Proporcionan, sobre el sen-
tido del procedimiento fotográfico, que un aprendizaje más 
eficaz e importante que las fotografías realizadas con cámara, 
las cuales casi siempre son tomadas con poca reflexión al res-
pecto, y casi siempre por casualidad. Aquí, la composición de 
los efectos lumínicos es soberana, se establece justo como el 
creador lo desea, independientemente de las limitaciones y los 
accidentes del objeto.144
143  Rubio, Oliva María. “El arte de la luz”, en  El arte de la luz. 
László Moholy-Nagy. Catálogo de la exposición en el Círculo de Bellas 
Artes, Madrid, La Fábrica Editorial, 2010, pág. 14
144 Op. cit. Moholy-Nagy, László. 2005, pág. 159
GEORGES ROUSSE 
Bercy, 1985
JUAN LORENZO
Serie Comunicación, 2014
Fotograma y fotograma en negativo
Gelatina de plata
30 x 40 cm.
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3.4.1 TALBOT. EL DIBUJO FO-
TOGÉNICO O SOMBROGRAFÍA 
(SHADOWGRAPH). EL LÁPIZ DE 
LA NATURALEZA 
Un informe sobre el arte del dibujo fotogénico, o el proceso 
mediante el cual se puede hacer que los objetos naturales se 
delineen sin la ayuda del lápiz de un artista.145
Talbot escribió sus inquietudes sobre los dibujos realizados por 
medio de una cámara oscura en The pencil of Nature (El Lápiz de 
la Naturaleza) en 1844-1846, y lo más importante, 
relata el desarrollo de su pensamiento hasta llegar 
a la idea de la fotografía. Comparó el defectuoso 
resultado de sus bocetos a partir de la información 
de la cámara oscura, con la belleza de la imagen 
reflejada en la pantalla de cristal del instrumento. 
Este acontecimiento le hizo pensar,
Y ello me hizo reflexionar sobre la belleza inimitable de 
las imágenes de la naturaleza que la lente de cristal pro-
yecta sobre el papel enfocado; imágenes sobrenatura-
les, creaciones de un instante destinadas a desvanecer-
se inmediatamente. La idea se me ocurrió durante esos 
pensamientos… ¡qué maravilloso sería si fuese posible 
conseguir que esas imágenes naturales se imprimieran 
a sí mismas de forma duradera y permanecieran fijadas 
al papel! ¿por qué no iba a ser posible?, me pregun-
té.146
“Que esas imágenes naturales se imprimieran a sí 
mismas”, es una manera muy correcta y hermosa 
de definir el fotograma, obtener una imagen foto-
gráfica por contacto. Pero como vamos a ver con 
todos estos ejemplos, que abarcan desde el principio de la foto-
grafía, incluso antes de que se consiguiera fijar la imagen, hasta 
trabajos desarrollados en la actualidad, el fotograma crea más 
que toma.
Los dibujos fotogénicos o sombrografías (en inglés shadowgra-
phs) realizados por Talbot son el inicio de lo que más tarde sería 
conocido como fotogramas. Poseen esa extraña belleza que tie-
nen las imágenes incalificables. Mantienen un exacto parecido 
con el objeto representado a escala 1:1 y suponen la definición 
más acertada del dibujo con luz. Talbot colocó plumas, telas con 
encaje y especies botánicas sobre papel preparado con cloruro 
de plata y los expuso al sol. De esta manera obtendría su silueta 
en negativo, mostrándose en blanco con fondo ennegrecido.
145  Talbot, William Henry Fox. Huellas de luz. El arte y los experi-
mentos de William Henry Fox Talbot.  Madrid, MNCARS, 2001, pág. 
79 
146  Ibidem., pág. 79
WILLIAM HENRY FOX TALBOT 
Especie botánica. Negativo de dibu-
jo fotogénico, ca. 1839 
22,7 x 18,5 cm.
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3.4.2 SCHAD, MOHOLY-NAGY Y 
MAN RAY
  
Christian Schad tenía en la mente los dibujos fotogénicos de Tal-
bot. Su visión experimental le llevó a disponer de manera alea-
toria objetos no utilizables, ni importantes, combinados con pa-
peles recortados. Así en 1919, en el entorno del dadaísmo de 
Zurich, realizó los primeros fotogramas del siglo XX y trabajaría 
en ellos hasta 1930. Tristan Tzara publicaría en 1920 en la revis-
ta Dadaphone estas fotografías, bautizándolas con el nombre 
de “Schadographs” (Schad más shadows, sombras) (schadogra-
fías). Schad estaba creando arte con objetos desechados. De 
esta manera se confirma que Man Ray y Moholy-Nagy conocían 
sus trabajos. 
Los intereses en la manera de representar los objetos así como 
su origen eran diferentes, para Shad eran objetos sin importan-
cia, para Man Ray eran de su entorno y tenían que mostrarse 
perfectamente reconocibles y de contornos marcados y para 
Moholy-Nagy, que utiliza todos los objetos incluidos los de su 
taller, debían aparecer en sus fotogramas como irreconocibles 
por los efectos de la luz, pero no por ello se convierten en for-
mas abstractas.
Moholy-Nagy y Man Ray se diferencian sustancialmente en la 
manera de entender las disciplinas artísticas. Para el primero 
sencillamente no existían, mientras que para el americano eran 
fronteras que al superarlas había que dar todo tipo de explica-
ciones, empezando por uno mismo.
El procedimiento técnico del fotograma es conocido. Dentro 
de poco, cualquiera podrá obtener la receta. Por el contrario, 
esto no se aplica al proceso de creación de formas en los fo-
togramas: el efecto indescriptible de las superficies cargadas 
de luz, de sus relaciones de claroscuro, el brillo del blanco que 
contrasta con el negro más profundo, y que con frecuencia se 
disuelve en las más finas gradaciones de gris que inundan el 
conjunto… (son cuestiones desconocidas para la pintura, y no 
pueden ser explicadas con los conceptos convencionales).147
László Moholy-Nagy es el teórico de la Nueva Visión, que pro-
nosticó un nuevo analfabeto del futuro, aquellos que carecie-
sen de cámara fotográfica no podrían leer el mundo. Entendía 
147  Moholy-Nagy, László. “Fotogramm und Grenzgebiete”, en Die 
Form, 1929, cuaderno 2, pp. 256-259
De izquierda a derecha
WILLIAM HENRY FOX TALBOT 
Encaje, ca. 1840
Copia sobre papel salado a partir de 
un negativo de dibujo fotogénico
18,6 x 22,6 cm.
Encaje, ca. 1840
Negativo de dibujo fotogénico
18 x 22,5 cm.
Encaje, ca. 1840
Copia sobre papel salado a partir de 
un negativo de dibujo fotogénico
18,7 x 22,7 cm.
CHRISTIAN SCHAD
Schadografía 16, 1960
Gelatinobromuro de plata
23,5 x 17,7 cm.
En 1960 volvió a trabajar con 
esta técnica, realizando una 
obra muy numerosa y de gran 
madurez
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el arte como un todo, sin orden 
jerárquico. Su deambular entre 
las disciplinas artísticas: pintura, 
fotografía, escultura, cine, dise-
ño, etc., hace que, por ejemplo, 
sus fotogramas se enriquezcan 
de las composiciones ya experi-
mentadas en sus gouaches, así 
lo manifiesta,
Como consecuencia evidente de mi 
propio trabajo pictórico, mi manera 
de abordar el fotograma- conside-
rándolo como campo particular de 
la creación óptica- fue distinta a la 
de Man Ray.148
Emmanuel Radnitzky tomó en 
su juventud la decisión de cambiarse el nombre por el de Man 
Ray. Este “hombre rayo” iría abriendo el camino hasta llegar a su 
destino, la creación de la rayografía.
Su trabajo en la editorial de mapas influiría más tarde en su 
obra artística. La precisión, el detalle, se unían a los útiles de 
delineante: escuadra, cartabón, plantillas, etc. El aerógrafo, ya 
comentado en la solarización, también va a ser el anteceden-
te de la rayografía. Man Ray estaba entusiasmado con realizar 
una obra sin tocar el papel. La serie Revolving doors (Puertas 
giratorias) 1916-1917, compuesta por diez pochoir, en los que 
pulveriza la tinta con aerógrafo utilizando papeles recortados 
como plantillas, va a ser determinante en su trabajo. Se vale 
de la técnica del aerógrafo para superponer clichés o buscar la 
silueta de algunos objetos sobre el papel. Estas construcciones 
se exponían superpuestas entorno a una varilla, gracias a la cual 
el espectador podía hacer girar el conjunto a modo de puerta 
giratoria. 
Man Ray necesitaba tener objetos con cualidades dibujísticas. 
Woman y Man son un ejemplo de lo lineal, de la facilidad por 
relacionar objetos y sus apariencias mentales y su consecuen-
cia en el título de la obra. Título y objeto tienen para Man Ray 
un sentido especial. Comienza a manifestarse la influencia de la 
relación con Marcel Duchamp y sus ready-made, así lo comenta 
Neusüss, 
La manifestación visual de la imagen ya no actuaba directa-
mente como una experiencia para el ojo del espectador, sino 
como un estímulo sobre su mente.149
No vamos a entrar en el momento en el que Man Ray, por ca-
sualidad, descubre el resultado de colocar un objeto encima de 
un papel emulsionado y colocarlo en el revelador. Los trabajos 
148  Op. cit. Moholy-Nagy, László. 2005, pág. 123
149  Floris M. Neusüss y Renate Heyne. Las rayografías. Man Ray. 
Al descubierto. Catálogo Exposición MNCARS, Madrid, 1999, pág. 
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MAN RAY
Revolving doors, París (Puertas gita-
torias), 1916-1917
A la izquierda
Orchestra, plate III, París (Orquesta, 
placa III), 1916-1917
Impresión pochoir con tinta sobre 
papel
55,9 x 37,8 cm.
III. Orquesta: Tomar la salida desde 
el más pequeño indicio de un motivo, 
una sucesión de planos de los ingre-
sos de una intensidad de proyección 
relacionada con el volumen total 
de prismas acumulados. Aunque la 
realización en sí mismo todos los 
aumentos de deseo original, esto es 
una ambición hiperbólica que termi-
na en la rutina del movimiento. Man 
Ray, Nueva York, 1916-17
A la derecha
The Meeting, plate IV, París (La Reu-
nión, placa IV) 1916-1917
Impresión pochoir con tinta sobre 
papel
55,9 x 37,8 cm. 
IV. La Reunión: Tres seres reunidos 
en un mismo plano se contraponen, 
una cóncava amarillo, una convexa 
rojo, y una espiral azul. No es el afec-
to mutuo de color sobre las áreas 
que ocupan dos o tres juntos, lo que 
resulta en una modificación de su 
color, pero no en su forma. Aún es 
posible ver las áreas que tienen en 
común como adiciones distintas. Al 
igual que en las otras escenas las 
líneas forman un límite no dema-
siado literal para los aviones. Man 
Ray, Nueva York, 1916-17
Cartelas escritas por Man Ray para 
su exposición en Daniel Gallry, Nue-
va York, 1919
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de Talbot y los fotogramas con cianotipias de Anna Atkins eran 
conocidos.
El momento en el que Man Ray está en la habitación del hotel 
con sus líquidos y muestras de papel fotográfico es una situa-
ción muy diferente a la que se enfrenta Moholy-Nagy. Fuente 
de luz, objeto, plano, mismo mecanismo, dos situaciones, dos 
artistas con maneras de ver el arte, la vida, muy diferentes, con 
objetivos artísticos distintos que aportan dos soluciones a la fu-
tura consideración de la fotografía como arte. Para el profesor 
de la Bauhaus la luz es la protagonista de sus fotogramas. Selec-
ciona objetos transparentes a los que ilumina desde distintos 
ángulos, mostrándolos de una nueva manera, incluso llegando a 
ser irreconocibles. Por su parte Schad y Man Ray quieren dotar 
de aura al objeto cotidiano. 
En 1922 Man Ray realiza Les Champs délicieux (Los campos deli-
ciosos) una carpeta con doce rayografías. Tristan Tzara escribe el 
prólogo que lo titula La photographie à l´envers (La fotografía al 
revés), de ahí el subtítulo de este capítulo, y en la presentación 
del álbum manifiesta: 
Es la primera vez que la fotografía se sitúa en el mismo plano 
que las obras pictóricas originales. Aunque le falte el color y el 
temblor del pincel.150
Hasta en el título está más cerca del dibujo que de la pintura. 
Con él Man Ray alude a Les champs magnétiques (Los campos 
magnéticos), antología de los textos automáticos de André Bre-
ton y Philippe Soupault. Con ello relaciona los rayogramas con 
la escritura automática.
Es difícil ver alguna gramática pictórica en los rayogramas o fo-
togramas. Más bien una vez más hay una clara intención de ele-
var la fotografía al peldaño mal considerado más alto, el de la 
pintura. Efectivamente no hay color ni nada que recuerde a una 
pincelada temblorosa o decidida. 
A mi entender la frase correcta sería considerar los fotogramas 
de Man Ray en el plano del dibujo, no de la pintura, no hay plas-
ticidad. El fotograma habla de contornos y sombras.
Con esta premisa, Man Ray pone todos sus conocimientos de 
dibujo al servicio del encargo que la Compañía Parisina de Dis-
tribución de Electricidad (CPDE) le realiza en 1931. Electricité 
será el título de la carpeta compuesta de diez fotografías con fo-
togramas editadas como fotograbados y con una edición de 500 
carpetas. La fuente de luz eléctrica es la encargada de crear es-
tas diez imágenes, de igual manera que la fuente de luz eléctrica 
es la encargada de crear el bienestar en los hogares parisinos, 
(según el objetivo de la Compagnie Parisienne).
No solamente estamos ante un recuerdo formal del dibujo, sino 
sobre todo ante la contemplación de una narración en secuen-
cia compuesta por diez imágenes. Comenzamos con la presen-
150  Tzara, Tristan. La photographie à l´envers (La fotografía al re-
vés) Prólogo para la carpeta de rayografías de Man Ray. Les Champs 
délicieux, 1922
MAN RAY
La Femme (La mujer), 1920
Prueba con sales de plata
38,8 x 29,1 cm. 
Integration of shadows (Inte-
gración de sombras), 1919
Prueba con sales de plata
23,9 x 17,6 cm.
L´Homme (El hombre), 1920
Prueba con sales deplata
23,9 x 17,6 cm.
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tación de la energía universal y terminamos electrocutándonos 
eróticamente.         
Los objetos superpuestos sobre el papel  y expuestos a la fuente 
de luz se combinan con las imágenes en negativo para crear los 
diez fotograbados. El torso desnudo repetido en forma de eco 
de Lee Miller, parece ser traspasado por los rayos de la electri-
cidad en una combinación de técnicas. La imagen fotográfica 
positivada queda interrumpida y oculta a la luz al superponer 
en el papel fotográfico varias cintas. Man Ray utiliza todos los 
recursos gráficos para escenificar el concepto de corriente eléc-
trica al servicio de una empresa comercial.
El Lissitzky muestra las claves de su trabajo en su célebre mani-
fiesto La topografía de la tipografía. El elevado concepto que te-
nía de lo gráfico se mostraría en sus trabajos, como por ejemplo 
en la serie de anuncios de la tinta Pelikan. La elección para estos 
encargos de la técnica del fotograma convierte en transparente 
la densidad de la tinta. El objeto tridimensional del tintero pa-
rece escaparse de la imagen, su volumen aparece representado 
en el plano del papel por una sombra que tiende a convertirse 
en un borrón.  
 
A la izquierda 
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY   
Blume, ca. 1925-27
Gelatina de plata 
23 x 17,2 cm.
A la derecha
Sin título, Dessau / Weimar, 
1925-28
Gelatina de plata
24 x 17,9 cm.
EL LISSITZKY
Pelikan tinte (Tinta Pelikan), 
1924
Fotomontaje a partir de fotogra-
ma con texto impreso
Gelatinobromuro en plata
21 x 15 cm.
3  Formas creativas de la fotografía210
211
Página de la izquierda
MAN RAY 
Electricité, 1931
Carpeta compuesta de 10 foto-
grabados  
26 x 20,5 cm. cada uno 
Edición de 500 carpetas 
De izquierda a derecha y arriba a 
abajo
1.- Electricité
2.- Electricité le Monde (Electrici-
dad del Mundo )
3.- Electricité la Ville (Electricidad 
de la Ciudad)
 4.- Electricité la Maison (Electrici-
dad de Casa)
5.- Electrcite Salle de Bain (Electri-
cidad del Baño)
 6.- Electricité Lingerie (Electricidad 
de Lencería)
7.- Electricite Cuisine (Electricidad 
de Cocina)
8.- Electricité Salle a Manger (Elec-
tricidad de Comedor)
9.- Electricité le Souffie (Electrici-
dad de ventilador)
10.- Electricité, 1931 
En esta página
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY 
Sin título, ca. 1929
Gelatina de plata
39,5 x 30 cm.
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Marta Hoepffner, dentro del concepto de arte experimental que 
desarrolla, le dedicará al fotograma los años entre 1937 y 1940. 
Son relevantes los títulos y subtítulos de los fotogramas, en los 
que aparecen dedicatorias a Strawinsky, Kandinsky y Manuel de 
Falla; los “degenerados” según Hitler. El Pájaro de fuego rinde 
homenaje al compositor español. Los objetos utilizados en sus 
fotogramas no existen, no son buscados ni encontrados, como 
ocurría, entre otros, con Man Ray y Moholy-Nagy, sino construi-
dos expresamente para esa imagen con materiales como gasa y 
papel transparente.
Ray Metzker realiza en su estudio imágenes fotográficas en las 
que intervienen únicamente la luz y los químicos. Su serie de 
fotogramas bajo el epígrafe de Light drawing  (Dibujos de luz) 
indica una de las muchas posibilidades que admite la luz como 
elemento gráfico sobre el papel, incluso fotográfico. Tinta chi-
na negra, acuarela o rastros de carboncillo, o incluso el humo 
que veremos en el apartado de texturas, parecen haber sido 
utilizados en la representación, en esta ocasión, de atmósferas 
y escenarios no existentes.
MARTA HOEPFFNER 
Pájaro de fuego, 1940 
Gelatinobromuro de plata
29,7 x 22,2 cm. 
RAY METZKER
A la izquierda
Untitled (light drawing) (Sin 
título, dibujo de luz), 1996
Gelatina de plata
38 x 49 cm.
A la derecha
Untitled (light drawing) (Sin 
título, dibujo de luz), 1996
Gelatina de plata
27,3 x 33,6 cm.
GEORGII ZIMIN 
Naturaleza muerta con bombi-
lla, 1928-1930
Gelatinobromuro de plata
24 x 18 cm.
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3.4.3 DE LA POESÍA DEL OBJETO 
ESTÁTICO AL MOVIMIENTO EN 
GRAN FORMATO CON HUMO, 
AGUA, SERPIENTES, PÁJAROS Y 
FIGURA HUMANA INCLUIDA
El fotograma crea formas gracias a tres efectos esencialmen-
te: allí donde el objeto toca el papel fotosensible, se forman 
manchas blancas, la sombra del objeto se vuelve gris y 
lo que está expuesto a la luz directa se vuelve 
negro.151
Estas breves palabras del artista y profesor Floris 
Neusüss son la base del fotograma, como estamos 
viendo con todos estos ejemplos las posibilidades 
son muy amplias. La aparición del papel fotográfico 
en bobina, frente al empleo del formato pequeño, 
18 x 24 cm., más austero, trae consigo un aumento 
de tamaño. Man Ray y Moholy-Nagy, y otros mu-
chos, representaban objetos pequeños en formatos pequeños, 
donde no tenían cabida la figura humana. 
El siglo XX, que todo lo revolucionó, nos trajo el fotograma en 
gran formato con modelo masculino o femenino incluido, man-
tenemos la escala 1:1, pero trabajamos con elementos de ma-
yor tamaño. La utilización de esta forma creativa de la fotografía 
goza, en estas primeras décadas del siglo XXI, del trabajo de ar-
tistas que investigan la huella de la realidad. 
Como hemos comentado la evolución 
de la fotografía, en cuanto a lo concer-
niente al dibujo-foto ha estado marcada 
por exposiciones clave. En lo referente 
al fotograma en 2011 la exposición Sha-
dow Catchers: Camera-less photography 
(Cazadores de sombras. Fotografía sin 
cámara) reúne a cinco artistas que sin 
perder de vista los primeros fotogra-
mas han desarrollado nuevos métodos: 
Adam Fusss, Garay Fabian Miller, Neu-
süss Floris, Susan Derges y Pierre Cor-
dier.152  El primer fotograma realizado 
por Talbot fue el de una ventana. Este 
trabajo fuera del estudio, del laboratorio influye en estos cinco 
artistas. Todos ellos sacan el fotograma fuera del estudio, traba-
jando con objetos que están fuera del cuarto oscuro. Estamos 
ante lo que podemos titular el fotograma al aire libre.
151  Op. cit. Floris M. Neusüss y Renate Heyne. 1999. pág. 188
152  Catálogo de la exposición Shadow Catchers: Camera-less 
photography. Victoria and Albert Museum. Londres. 2011
ANTON STANKOWSKI 
Desnudograma, 1954
Gelatinobromuro de plata
59,7 x 48,3 cm.
ADAM FUSS 
Journey (Viaje), 1992
Fotograma. Cibachrome
101,6 x 76,3 cm.
Diversos objetos utilizados por un 
fotógrafo desconocido, para la rea-
lización de rayografías durante los 
años de 1920 a 1950
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Floris Neusüss realiza una mirada al pasado, al inicio del foto-
grama, concediendo una gran importancia al medio técnico. En 
el video que realiza el Victoria and Albert Museum con motivo 
de la mencionada exposición, Neusüss se sitúa en el entorno 
en que lo hiciera Talbot en 1835, en Lacock Abbey en Wiltshire, 
Londres. Talbot las capturó por medio del procedimiento de los 
dibujos fotogénicos. Estas imágenes en negativo, por contacto 
directo del papel con el objeto, son el punto de partida de las re-
flexiones de Neusüss. La ventana abierta para todos por Talbot 
es continuada por Neusüss. 
Neusüss realiza la fotografía de la ventana sobre la ventana. No 
pretende obtener una fotografía de la ventana sino que este ob-
jeto quede plasmado en la fotografía. Esta reflexión que realiza 
Neusüss es muy determinante: el contacto entre objeto y papel 
emulsionado es el secreto de la creación de esta casi copia de la 
ventana. Esta proximidad entre objeto y soporte nos recuerda a 
los dibujos de Max Ernst que realizara con la técnica del frottage 
(frotamiento). No hay movimiento alguno en el caso del dibujo 
fotogénico y del fotograma, si tiempo y presión. Como veremos 
en el capítulo de texturas la similitud y el resultado será mayor 
entre fotografía y dibujo realizado con frottage.
En la imagen contemplamos a Neusúss colocando el papel fo-
tográfico, iluminado con luz solar, superponiéndolo sobre un 
objeto. Sus manos presionan el papel para obtener el contor-
no, la silueta, el dibujo de este elemento ornamental. El íntimo 
contacto entre objeto y papel fotográfico es uno de los aspec-
tos que definen el fotograma. Además existe la necesidad de 
un tiempo, de la intervención manual, del trabajo experimental 
realizado con decisión. Lo que hace recordar al artista que toma 
bocetos, información del exterior. 
El papel se vela hasta cierto punto, se introduce en la caja con 
su bolsa negra, y se fija en el estudio.  Esta manera de capturar 
imágenes tiene un aspecto documental de la realidad. Hay una 
toma de datos, de huellas que están ahí afuera. 
En su  serie Nudogramm sitúa al ser humano sobre el papel foto-
gráfico. En un espacio que recuerda a los Equivalent de Stieglitz, 
sin referencia, ni perspectiva, ni horizonte. La forma en blanco o 
en negro parece levitar en un espacio infinito sin gravedad.
Todo lo que toca el papel necesita tiempo para dejar su impron-
ta. En Mantel, parecen estar oyéndose las entrecruzadas con-
versaciones. Neusüss retiene lo acontecido durante una cena, 
las sobras y el desorden dejan su huella en el papel-mantel fo-
tográfico. La escena captada en una perspectiva aérea nos hace 
ver las líneas imaginarias que recorren las palabras y sobre todo 
las invisibles: alcánzame el pan, por favor, parece oirse. Manos, 
FLORIS NEUSÜSS
Realizando los fotogramas en 
Lacock Abbey en Wiltshire
FLORIS NEUSÜSS
Realizando los fotogramas en 
Lacock Abbey en Wiltshire,
en la famosa ventana en la que 
trabajara W. H. Fox Talbot en 
1835
Montaje de los fotogramas que 
componen la imagen completa
FLORIS NEUSÜSS 
Fausto, 1984
Fotograma, imagen en positivo
Gelatina de plata
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cubiertos y platos, elementos sólidos y líquidos trazan todo tipo 
de líneas y tonos en función de su tiempo de permanencia en 
un mismo punto. 
Pierre Cordier desarrolla ampliamente la creación de imágenes 
fotográficas sin cámara. Mantiene con el fotograma el uso del 
papel fotográfico y los líquidos propios del medio, el revelador 
y el fijador, pero no la dependencia del objeto. El resultado per-
seguido no es el de la silueta de algo, animado o inanimado sino 
la creación de imágenes abstractas con gran plasticidad y de as-
pecto cercano a la acuarela. En 1956 el esmalte de uñas sobre el 
papel fotográfico le sirvió para felicitar a una amiga y descubrir 
de esta manera un nuevo procedimiento creativo el Chemigram 
(Quimigrama). A los líquidos se añaden el uso de cera, barniz, 
óleo y cualquier sustancia cercana al medio pictórico. Si el fo-
tograma es un claro acercamiento a la gramática del dibujo, el 
quimigrama lo es a la pintura.
El espectador siempre se pregunta cuánto de azar hay en estas 
imágenes. Pero su trabajo es el fruto de la experimentación, de 
cajas y archivos llenos de tiras de pruebas realizadas con distin-
tos líquidos. La experimentación juega un papel aún más decisi-
vo que en el fotograma, la mayoría de las fotografías son inten-
tos desacertados. 
Thomas Bachler, artista alemán discípulo de Neusüss, comenta-
do en el capítulo 1 y que le dedicaremos varias páginas más ade-
lante con sus investigaciones con la cámara estenopeica, trabajó 
con el fotograma en una clara búsqueda de la esencia de la foto-
grafía. Superados los aspectos estáticos y de horizontalidad de 
los fotogramas, Bachler indaga en sus contrarios: dinamismos y 
verticalidad. Incluso ya no aparece la representación del objeto 
por medio de su silueta, sino que su sombra es la encargada de 
definirlo. Wiederaufbauten (Reconstrucciones) es la serie que 
reflexiona sobre la labor lúdica de crear una montaña de cartas, 
ver como se viene abajo y con paciencia e ilusión volver a cons-
truirla, para seguidamente comenzar de nuevo desde el prin-
cipio. La caída no se produce por el típico una carta más, sino 
por la intencionada voladura del propio Bachler. Disparos con 
perdigones que ya repetirá con la cámara estenopeica, como 
veremos en el capítulo 3.6.
La mayoría de las imágenes creadas por medio del recurso crea-
tivo del fotograma son representaciones aéreas de la realidad. 
Son la consecuencia del contacto entre papel y objeto en una 
posición horizontal. 
Las fotografías sin cámara de Adam Fuss de humo, o las de Tho-
mas Bachler con las montañas de naipes cayendo, son captadas 
con el papel fotográfico en vertical. Con ellas el espectador re-
cupera la perspectiva frontal que le otorgaba la cámara frente a 
una escena, en vez de la perspectiva aérea del fotograma, por 
llamarlo de alguna manera clásico. Observamos también que el 
contacto entre papel y objeto ha desaparecido. Y si antes el fo-
FLORIS NEUSÜSS  
Nudogramm, (Desnudograma), 
1963
Impresión pigmento
FLORIS NEUSÜSS  
Körperfotogramm (Fotograma 
de cuerpo)
Gelatina de plata
THOMAS BACHLER
Wiederaufbauten (Reconstruccio-
nes), 1985
Fotograma, serie de 6 imágenes
Gelatina de plata  
150 x 105 cm. (aprox.)
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tograma se realizaba en seco Adam Fuss y Susan Derges, entre 
otros, utilizan el agua para la formación de imágenes.
La técnica tiene que ser un instrumento que esté supeditado 
a la idea, al concepto que el artista quiera expresar. Nunca la 
técnica puede ser el mensaje. Son reflexiones que realicé con el 
trabajo para le obtención del D.E.A. titulado “El qué y el cómo”. 
En los fotogramas de Adam Fuss de la serie Water Drops (Gotas 
de agua) la técnica y el procedimiento utilizado está en concor-
dancia y al servicio de la idea.
El papel fotográfico es introducido en una cubeta llena de agua, 
se rocía con agua y en ese instante se dispara el flash. El papel 
fotográfico solamente recibe esa fuente de luz. Seguidamente 
se positiva. El punto es el iniciador de los círculos concéntricos 
de las ondas, produciendo una imagen gráfica representada por 
contornos y texturas.
Oliva María Rubio señalaba anteriormente a la capa sensible 
como el instrumento más importante del proceso fotográfico.
Estamos de acuerdo con ella, pero es importante mencionar los 
trabajos de Thomas Ruff realizados digitalmente. Al contemplar 
estas imágenes creadas por uno de los artistas más poliédricos 
de la actualidad, en cuanto a estilo definido se refiere, surge el 
interrogante para conocer su técnica, y por ende su disciplina 
artística. Si atendemos a la definición de fotografía, no son foto-
grafías. No hay cuarto oscuro, ni espacio real con luz ni objetos. 
Un programa de software crea un cuarto oscuro virtual en el 
A la derecha
ADAM FUSS 
Untitled (Sin título) Serie Water 
Drops (Gotas de agua), 1988 
Fotograma
Gelatina de plata 
106,7 x 86,4 cm. 
JOAN FONTCUBERTA 
Kleenex Casuals, 1992
Fotograma sobre cartonaje co-
mercial
Gelatina de plata combinada con 
hierro y selenio
51 x 24 cm.
Página doble anterior
FLORIS NEUSÜSS  
Table cloth (Mantel), 1983
Fotograma, imagen en positivo
Emulsión sobre lienzo
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cual por medio de las matemáticas se manejan elementos de 
la realidad como círculos, líneas, planos. Todos ellos son ilumi-
nados con la intensidad y el ángulo que el artista desea. Ruff 
mantiene el control de cada resultado, no hay sorpresas ni la 
búsqueda del azar como en los dadaístas. La idea únicamente 
es el condicionante de la imagen resultante. 
A la derecha
PIERRE CORDIER 
Beach (Playa), 1958
Fotograma
Gelatina de plata
27,7 x 38,4 cm.
Abajo a la derecha
MARK MORRISROE 
Eggs 1 (Huevos 1), ca. 1986 
Fotograma pintado a mano
Gelatina de plata
25,4 x 20,3 cm.
THOMAS RUFF
r.phg.03,2012
Fotograma producido digitalmente
Impresión cromogénica
240 x 185 cm.
3  Formas creativas de la fotografía220
221
3.5 VARIANDO EL PUNTO 
DE FUGA: DEL BALCÓN DE 
LA BAUHAUS A BILL BRAN-
DT
Lo opuesto a la línea de fuga es la línea frontal; la recta situa-
da oblicuamente al plano de proyección parece escaparse, huir 
hacia su punto de fuga donde la esperan sus paralelas, en el 
infinito; la recta situada paralelamente al plano de proyección, 
a nosotros, se mantiene con nosotros. Las sillas de Hockney y 
Picasso no están al servicio de la correcta perspectiva sino son 
los artistas las que las construyen y diseñan. Las del primero, 
situadas frontalmente al espectador parecen acercársenos, nos 
invitan a ser utilizadas, contrarias a las leyes de la perspectiva 
tienen un asiento trapezoidal terminado en gran respaldo de 
mayor tamaño que la parte delantera. La de Picasso, potente, 
cubista, explicada con zonas claras opuestas a zonas oscuras, 
con el objetivo que nos sea evidente el dibujo del asiento tren-
zado.
Observamos en las fotografías de este capítulo, que aunque se 
consideran instantáneas por ser fotografías, presentan cierta 
preparación en la colocación de las personas y los elementos 
que aparecen. Vemos claramente su estudio, como las sombras 
en los ladrillos de Michals; la silla de Hockney; toda la habitación, 
con las modelos incluidas, de Bill Brandt; la figura asomándose 
en el último piso de Moholy-Nagy; la carretera perfectamente 
centrada de Lange; la mujer yacente de Blumenfeld y la cámara 
estenopeica en el punto medio entre el exterior y el interior de 
Bachler. Y aún más claramente en los espacios estudiados labo-
riosamente por Berman, Rousse y Matta-Clark; y aunque no sea 
tan evidente su estructura, tan colocada, nos lleva a pensar que 
también lo está la mujer con niño de Rodtchenko.
Todas estas imágenes fotográficas están incluidas en el géne-
ro dibujo-foto, su carácter gráfico es acentuado por su punto 
Página de la izquierda
DUANE MICHALS
Seth Siegelaub-Art Dealer without  
a gallery (Seth Siegelaub-Galerista 
sin una galería), 1970
Gelatina de plata
12,1 x 17,8 cm.
De izquierda a derecha
DAVID HOCKNEY
Number one chair (Silla número 
uno), 1985-1986
Litografía sobre papel
57 x 48 cm.
DAVID HOCKNEY
Chair, Jardin du Luxembourg, Pa-
ris, 10th August 1985 (Silla, Parque 
de Luxemburgo, París, 10 de agos-
to  1985), 1985
Collage fotográfico
80 x 64,8 cm.
PABLO R. PICASSO
La silla, 1942 
Tinta 
65 x 50 cm.
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de vista creativo, creando un punto de fuga 
distinto muy estudiado por parte de sus au-
tores. Puede ser conceptual como en Dua-
ne Michals al retratar en la calle la sombra 
de Seth Siegelaub, galerista que defendía la 
crítica institucional, o las imágenes con de-
formaciones ópticas de Bill Brandt captadas 
con una cámara de madera sin obturador 
utilizada por Scotland Yard en el siglo XIX. 
Brandt se interesó por el gran ángulo de vi-
sión de las fotografías de la policia de habi-
taciones en las que se había cometido algún 
crimen y trabajó con ella durante quince años.
Por nuestra parte nos preguntamos, ¿encontramos más influen-
cia del dibujo en una fotografía estudiada compositivamente a 
través de la línea y el punto? Y por tanto, ¿una fotografía instan-
tánea entraría en este género? Pensamos que ambas cuestiones 
son factibles ya que la primera es una intencionalidad buscada 
y la segunda porque la manera de ver “dibujísticamente” ya es 
innata en este grupo de artistas.
Son numerosas las fotografías realizadas de la Casa Preller, 
sede de la Bauhaus, vistas desde abajo. No solamente por Mo-
holy-Nagy sino también por Irene Bayer, Lyonel Feininger, etc. 
Este inusual e innovador punto de vista utilizado en aquellos 
momentos, hace que el edificio se aleje del plano vertical del 
espectador, inclinándose hacia atrás, convirtiendo el plano de 
los balcones en oblicuo con el de la fachada. Los rectángulos 
de las ventanas y los cuadrados de los balcones en perspectiva 
nos conducen al punto en el que se convierte el personaje de la 
fotografía.
Rodtchenko es un artista ruso, que como muchos de los ejem-
plos que ilustran esta tesis desarrolló su trabajo en varias disci-
plinas artísticas. Moholy-Nagy y él iniciarían el constructivismo 
fotográfico. Su interés en mostrar lo cotidiano de manera sor-
prendente lo describió Rodtchenko en Caminos de la fotografía 
contemporánea. Con este manifiesto intentaba zanjar la polé-
mica surgida con el escritor Boris Kuschner que le acusaba de 
plagiar, entre otros, a Moholy-Nagy.
Si se desea enseñar al ojo humano a ver de una forma nueva, 
es necesario mostrarle los objetos cotidianos y familiares bajo 
perspectivas y ángulos totalmente inesperados y en situacio-
nes inesperadas; los objetos nuevos deberían ser fotografia-
dos desde diferentes ángulos. 
Fotografiad desde todas las posiciones, excepto desde el om-
bligo, hasta que todas estas posiciones sean reconocidas. 
Y los puntos de vista más interesantes de la actualidad serán 
los de arriba hacia abajo y de abajo hacia arriba, y sus diago-
nales.153  
Palabras que recuerdan inmediatamente al Excusado de Wes-
153 Rodtchenko, Alexander. Caminos de la fotografía contemporá-
nea, 1928
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY   
Balcones de la Bauhaus, 1925 
Gelatinobromuro de plata
8,2 x 6,1 cm. 
BILL BRANDT
Páginas interiores de Perspective 
of nudes, Londres
A la izquierda
The Bodley Head (La cabeza de 
Bodley), 1961
A la derecha
Belgravia, Londres
ALEXANDER RODTCHENKO 
Stairway (Escalera), 1930
Gelatina de plata
27 x 40 cm.
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ton, imagen fotográfica de un inodoro desde otro punto de vista 
en total consonancia con las palabras del ruso y la relación que 
mostraba Man Ray con los objetos.
La estructura dinámica representada por Rodtchenko, una esca-
linata, muestra una construcción, en la realidad y también en la 
imagen, sin ningún punto, únicamente con líneas. Líneas rectas, 
no curvas. Ni siquiera el punto se muestra en el grano. Imagen 
de carácter gráfico, contrastada, sin grises, lineal, con el empleo 
de un plano inclinado que pasa desapercibido. Los elementos 
morfológicos utilizados son muy básicos, pero construyen una 
imagen compleja. Los peldaños mantienen una relación extraña 
con la mujer con el niño en brazos. Ésta parece flotar, ascender 
sin esfuerzo, incluso nos planteamos como observadores si está 
subiendo o simplemente hay un desplazamiento en horizontal. 
Todo ello sucede por ser una escalinata (peldaños con poca tabi-
ca) y por la luz que la convierte en un plano horizontal con un di-
bujo de rayas paralelas. Al formar la figura junto con su sombra 
un ángulo llano parecen compensar juntas toda la inclinación 
del plano rayado. Todo ello nos lleva, añadido al punto de vista 
elevado desde el que contemplamos la escena, a preguntarnos 
dónde está el punto de fuga en esta imagen sin perspectiva. En 
el resto de las fotografías y dibujos presentados se sitúan clara-
mente, pero en la de Rodtchenko el giro hacia la derecha en el 
encuadre confiere a la escena un aspecto teatral y de ensueño 
difícil de situar en un espacio real.
El punto de vista desde la ventana es un tema al que han acudido 
muchos artistas a lo largo de la historia del arte. Generalmente 
afrontado desde una perspectiva frontal u oblicua, permitien-
do en ambos casos la contemplación de algún elemento de la 
habitación, pero con la mirada puesta en el infinito. El incluir el 
marco de la ventana o añadirle una forma cercana acentúa, se-
gún los tratados básicos, la sensación de perspectiva, de lejanía. 
Matisse retrató La Alhambra, Tanger, Collioure, Tahití, etc. bajo 
las siguientes ideas,
El exterior y el interior se funden en mis sensaciones(...) las ven-
tanas siempre me han interesado porque son una transición 
entre exterior e interior. He tratado de sustituir las vibraciones 
por un acorde más expresivo, más directo cuya sencillez y sin-
ceridad me ofrecieran unas superficies más tranquilas.154
Siguiendo con sus investigaciones fotográficas Bachler reflexio-
na sobre este punto de vista en línea recta girando su cámara 
estenopeica hasta posicionarse en un punto intermedio, arbi-
trario en la dualidad de la tradición del arte: el interior y el exte-
rior. De esta manera entra en otro de los temas clásicos del arte.
La imagen creada por Bachler está dividida en dos partes igua-
les, la cámara se sitúa en el plano de la ventana paralelamente 
al paisaje exterior y paralelamente al espacio interior. La foto-
grafía parece estar compuesta por dos fotografías. El punto de 
vista del fotógrafo parece ocupar un punto de indiferencia hacia 
el paisaje y hacia la estancia y por otro lado intentar ofrecer la 
154 Op. cit. Matisse, Henri, 1993, pág. 80
DOROTHEA LANGE 
The road west, New Mexico (La 
carretera oeste, Nuevo México), 
1938
Gelatina de plata
24,5 x 33,2 cm.
HENRI MATISSE
Ventana en Tahití, 1936
Lápiz sobre papel
53 x 40,8 cm.
ERWIN BLUMENFELD 
Living Mummy (Momia viviente), 
Amsterdam, ca. 1932
Gelatina de plata
31 x 24 cm.
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máxima información posible. Las líneas de fuga 
rectas de Rodtchenko se curvan aquí por el uso 
de la estenopeica. De esta manera en el interior 
el entramado de vigas de madera en paredes 
y techo se curva dando un aspecto de estancia 
acolchada, mientras en el exterior fachada y ár-
boles, incluso los frágiles, mantienen su rectitud. 
La obra fotográfica disparada a una performan-
ce oscila entre la simple documentación del acto 
hasta convertirse en la obra misma. En la mayo-
ría de los casos estas imágenes son un recorda-
torio documental sin pretensiones artísticas. En 
las escenificaciones realizadas en el estudio por Helena Almei-
da, Frantisek Drtikol, Zeke Berman, o en edificios ajenos como 
las de Gordon Matta-Clark y Georges Rousse, entendemos que 
no se pueden considerar performance al no asistir público que 
las presencie. Los tres últimos intervienen el espacio interior 
por medio del dibujo para captarlo en imágenes fotográficas.
Todos mantienen una estrecha relación con el dibujo, como 
consecuencia, sus trabajos los catalogamos como dibujo-foto. 
Círculos y circunferencias, triángulos, cilindros, cuadrados, todo 
un alfabeto geométrico es construido y posteriormente fotogra-
fiado. El dibujo y también la escultura están presentes en sus 
manos y en sus mentes. Han creado y han esculpido incluso, 
formas dibujables por tanto fotografiables para el dibujo-foto.
Zeke Berman desarrolla todo su trabajo fotográfico en el es-
tudio. Las dos imágenes que acompañan este texto son claros 
ejemplos de la fuerza creativa que posee el punto de vista. El 
juego y el engaño visual crean un espacio, definido por tres di-
mensiones, que únicamente existe en la mente de los que lo 
contemplamos y también solamente este trampantojo se pro-
duce desde un punto real, en el que se sitúa el artista con su 
cámara. El anamorfismo se destruye al variar la posición, pero 
esta maniobra sólo la pueden realizar artista y ayudante. 
En el caso de Matta-Clark sus incisiones en edificios, que van 
a ser demolidos, nos muestran su estructura por donde se da 
paso a la luz., luz que determina la fotografía. Efectúa, con ayu-
dantes y el instrumental necesario, un encuadre en el interior 
del edificio. No reproduce el ruido de las máquinas y las sierras 
y no persigue ser una obra fotográfica de gran calidad y, como 
hemos mencionado, tampoco persigue realizar una performan-
ce. La destrucción a la que se ve avocada el edificio Matta-Clark 
la anticipa para componer sus encuadres. 
Con Rousse perdemos los puntos de vista, solamente en un libro 
que documente su trabajo de campo tenemos ese privilegio, no 
en una exposición. Únicamente nos permite contemplar su di-
bujo desde el punto que él marca. Eso si con excelente encuadre 
y calidad, aquí la fotografía si es la obra final. Su trabajo pierde 
THOMAS BACHLER
Am Fenster (En la ventana), 1999
Fotografía estenopeica, impresión 
por contacto en gelatina de plata
20,5 x 25 cm.
70 imágenes hasta la fecha
ZEKE BERMAN
White tape (Cinta blanca), 1977
Gelatina de plata
16 x 20 cm.
Pegboard (Tablero), 1978
Gelatina de plata
16 x 20 cm.
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todo el sentido si se dispara desde otro punto de vista. Lo ve-
mos y lo entendemos en las tres imágenes que documentan a 
La Flèche. De repente el velo albertiano se nos muestra como 
una aparición por medio de la imagen fotográfica. Si tuviéramos 
la ocasión de poder estar físicamente en el edificio, al movernos 
lo romperíamos y con él la magia de estas imágenes.
Las fotografías de Berman y de Rousse adquieren el carácter 
plano del velo mientras que en Matta-Clark el espacio se man-
tiene siempre presente en sus tres dimensiones.
 
 
GEORGES ROUSSE
La Flèche, 1993
Cibachrome
Tiraje lambda
125 x 160 cm.
A la derecha abajo, tres fotografías 
que documentan, desde distintos 
puntos de vista, cómo ha quedado 
pintada la nave.
GORDON MATTA-CLARK
Conical Intersect (Intersección có-
nica), 1975
Gelatina de plata
26,99 x 39,69 cm.
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3.6 LOS PERDIGONES, LA 
BOCA, LA LAVADORA: LAS 
CÁMARAS ESTENOPEICAS 
Y OTROS ARTEFACTOS
La máxima creatividad, experimentación y la creación de un ma-
yor número de signos se centran en la solarización, el fotograma 
y la cámara estenopeica. Estos usos dan lugar a la creación de 
un lenguaje utilizado por el dibujo-foto. El fotograma prescin-
diendo de la cámara y utilizando, únicamente, la química para 
obtener una fotografía y la cámara estenopeica abandonando el 
objetivo nos sitúan en la 
representación mediante 
el contorno y mediante 
su ausencia, lo borroso, 
respectivamente. 
En el siglo XVI Girolamo 
Cardano coloca un disco 
de cristal, así el estenopo 
se clausura con una lente 
buscando mayor claridad 
y nitidez, el impresionis-
mo a finales del XIX in-
fluyó en la recuperación 
de esa extraña atmósfe-
ra. Desde los setenta y 
ochenta del siglo pasado 
son varios los artistas que 
trabajan con este medio. 
La gran profundidad de 
campo que se extiende 
delante presenta igual grado de nitidez, de borrosidad, de esta 
manera la frontera entre los planos, formas, luces y sombras 
es gradual. A estos  característicos contornos borrosos, hay que 
añadir la “pérdida de visión del fotógrafo”. Un cámara esteno-
peica es una caja en la que no hay nada más que un pequeño 
orificio, no hay espejos, la cámara no se acerca a los ojos para 
mirar por el visor, y por tanto el encuadre se realiza por tanteo.
Los dos artistas que presentamos desarrollan su trabajo con la 
cámara estenopeica desde la reflexión de lo sucedido en la corta 
historia de la fotografía: Thomas Bachler y Steven Pippin. Por mi 
parte inicio el capítulo con una imagen estenopeica tomada con 
una cámara con película y un estenopo. 
Bachler comenta con estas palabras su relación con esta forma 
de captar imágenes fotográficas,
En la otra página
JUAN LORENZO
Apunte en la terraza, 2012
Galetina de plata
Fotografía tomada con cámara es-
tenopeica con película de 35 mm
12,5 x 17,5 cm.
En esta página
THOMAS BACHLER 
Photoshooting: Tests (Photoshoo-
ting: pruebas), 2011 
Fotografías estenopeicas, blanco 
y negro, impresión en positivo en 
gelatina de plata, varios tamaños
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La cámara oscura me permite llevar a la práctica un sinnúmero 
de ideas artísticas, pero éstas, probablemente, no se me ha-
brían ocurrido nunca si no la hubiera estudiado tan a fondo. 
En un primer momento pensé: “aprovecharé la técnica”, pero 
después me sentí arrastrado por ella hasta el interior de la cá-
mara propiamente dicha. 155
 
Thomas Bachler es uno de esos artistas que utilizan la fotografía 
de manera inquieta, tradicionalmente, y al mismo tiempo va-
lorando el momento en el que desarrollan su trabajo. Alemán, 
discípulo de Floris M. Neusüss en la Escuela de Kassel, quien 
le introdujo en la fotografía analógica desde un punto de vista 
experimental. A los veinticuatro años su pasión por la cámara 
estenopeica le llevaría a organizar el primer congreso en su país 
en 1985 sobre este tema. Su coherente trabajo se centra en 
la reflexión de la naturaleza de la fotografía. Inventar procedi-
mientos, variaciones de la cámara estenopeica, para narrarnos 
una realidad manipulada. 
Bachler trabaja con archivos fotográficos de la policía de luga-
res en los que se ha cometido un crimen. Pronto le llamaron 
la atención imágenes más anodinas pero que por el hecho de 
formar parte de estos archivos debían de tener algún interés 
policial. En palabras del propio Bachler: los lugares fotografia-
dos “son espantosamente aburridos”.
En Escenas del crimen, captura paisajes urbanos, naturales e 
interiores, sin ningún interés relevante, con el enfoque del es-
tenopo en ellas todo es profundidad de campo. El disparo real 
de Bachler, con una pistola de perdigones, arbitrario, sin la pun-
tería de un experto tirador, abre la cámara todavía cerrada, la 
taladra y la vulnera violentamente realizando un estenopo no 
centrado, sin ningún miramiento. Por un lado hay una ausen-
cia de cámara fotográfica, el fotógrafo se construye una a su 
155  “Christian Domínguez y Thomas Bachler. Entrevista”, en Photos-
hooting. Thomas Bachler. Catálogo de exposición, Madrid, La Casa 
Encendida, Obra Social Caja Madrid, 2011, pág. 67 
THOMAS BACHLER                
Photoshooting: Tests (Photoshoo-
ting: pruebas), 2011 
Fotografías estenopeicas, blanco 
y negro, impresión en positivo en 
galetina de plata, varios tamaños
Tatorte. Crime Scenes (Escenas del 
crimen), 2011 
Fotografías estenopeicas , blanco 
y negro, impresión en positivo en 
gelatina de plata
50 x 60 cm.
Tatorte. Crime Scenes (Escenas del 
crimen), 2011 
Fotografías estenopeicas, blanco 
y negro, impresión en positivo en 
gelatina de plata
50 x 60 cm.
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medida y con pistola en mano la pega un tiro. La imagen final 
pasada a positivo es la de una escena en calma, únicamente en 
la realidad, con una mancha en negro con un aura en blanco. El 
espectador puede contemplar esa escena precisamente gracias 
a ese orificio, por ahí ha entrado la imagen. La calma ha sido 
tiroteada con un solo perdigón.                         
En Escenas del crimen no hay personas ni seres vivos, salvo ár-
boles. Los perdigones disparados en Photoshooting están dirigi-
dos a capturar a personas anónimas comenzando por el auto-
rretrato. Fue su acción fotográfica presentada por primera vez 
en La Casa Encendida de Caja Madrid. El fotógrafo con la pistola 
se sitúa junto con el que va a ser retratado frente a la cámara es-
tenopeica sin estenopo. El perdigón realiza el orificio-estenopo, 
dando paso a la luz y apareciendo en el rostro del retratado a 
modo de huella de un crimen. Bachler entra en una habitación 
construida para tal fin, revela la imagen y por contacto obtiene 
el positivo. Cada persona anónima se lleva su retrato como re-
galo. 
El punto negro que aparece 
en las fotografías es el encar-
gado de crearlas. Todas las 
imágenes, paisajes - escenas 
de los crímenes y todos los 
seres anónimos deben su re-
presentación en papel al pun-
to negro. Por cada uno entran 
todos los rayos de luz con 
toda la información necesaria 
para construir la imagen exte-
rior. En este caso el estenopo 
quiere ser protagonista, estar 
presente. En una fotografía 
creada por una estenopeica 
no aparece nunca el estenopo. 
Bachler nos lo presenta física y 
conceptualmente a escala 1:1. 
       
La serie Pixel Trees (Árboles de píxeles) estudia por medio de la 
cámara estenopeica la estructura y los contrastes de luz-som-
bra de un elemento retratado por numerosos artistas a lo largo 
de la historia del arte. Modelo clásico ante la cámara, empleo 
de la cámara oscura y descomposición de la imagen en picture 
element, pixel. Estos tres puntos de partida dan como resultado 
una representación conceptual de un árbol. El estenopo realiza-
do tradicionalmente con un alfiler, o con otro utensilio, perfora 
la cámara con un diámetro muy reducido con el fin de unir los 
rayos de luz en la pared opuesta formando una imagen lo más 
nítida posible. El interés de los árboles de Bachler se centra en 
la reflexión del mínimo elemento  de representación analógico 
y el mínimo elemento de representación digital: el punto y el 
cuadrado. 
El estenopo de Pixel Trees tiene un diámetro más grande que el 
Photoshooting: realización, 2011 
Acción fotográfica de Thomas Ba-
chler capturando un autorretrato 
mediante un disparo real 
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producido por un alfiler y es de forma cuadrada. De esta mane-
ra el árbol queda representado por una cuadrícula de ángulos 
rectos. Analógico y digital son dos mundos que se unen para dar 
vida a este proyecto fotográfico.
 
En el caso de la serie Deutsche Autos (Coches alemanes) Bachler 
relaciona el dibujo que da forma al estenopo con los objetos 
retratados: toda una serie de coches exclusivamente de produc-
ción alemana. La abertura por donde penetra la luz tiene forma 
de cruz gamada, recortando al automóvil con el símbolo nacio-
nalsocialista prohibido en Alemania. 
Crear un estenopo por medio de un disparo, variar el diáme-
tro y la forma clásica producida por la perforación de un alfiler, 
aumentándola en cuadrado o con una forma histórica que pro-
duce rechazo, son investigaciones conceptuales alrededor de la 
cámara oscura. El objetivo ha desaparecido, estamos en el prin-
cipio de la captación de una imagen. Pero sigue existiendo una 
dependencia de un artefacto, de una máquina aunque esta sea 
básica. Todas son series de imágenes no nítidas, árboles explica-
dos mediante manchas cuadradas de luz; personajes definidos 
por facciones borrosas con un solo punto nítido en negro y autos 
con nacionalidad (alemana) enmarcados en un polémico dibujo. 
Pero para los que otorgan una importancia decisiva a la cualidad 
manual del dibujo de alguna manera sigue existiendo la inter-
ferencia de un aparato externo a la mano. Para ellos Bachler 
suprime la máquina, él es ahora la cámara oscura, su cuerpo se 
convierte en el interior, en la habitación que alberga la imagen 
invertida que se está produciendo en ese momento delante de 
él. Se introduce un pequeño papel fotográfico en su boca y sus 
labios se abren formando un pequeño orificio. De esta manera 
se retrata ante el espejo creando autorretratos surgidos de su 
interior, o crea desnudos que parecen salir de un sueño. 
Das dritte Auge (El tercer ojo), es la serie que culmina el proceso 
de reflexión sobre la cámara oscura. La fotografía considerada 
THOMAS BACHLER                
Pixel Trees (Árboles de píxeles), 
2006 
Fotografías estenopeicas, blanco y 
negro, gelatina de plata 
60 x 80 cm.  
A la derecha un detalle
THOMAS BACHLER                
Das dritte Auge – Selbstportrait
(El tercer ojo: autorretrato), 1999 
Fotografías estenopeicas, blanco 
y negro, obras únicas, gelatina de 
plata
3,5 x 5 cm. (aprox.), 50 imágenes 
(aprox.)
THOMAS BACHLER 
Deutsche Autos (Coches alema-
nes), 2008               
Fotografía estenopeica en color 
Fuji Cristal
60 x 80 cm. 
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como una imagen mecánica se libera totalmente de todos los 
artefactos, y es la mirada del artista la que sincronizada con la 
boca crea una imagen que reinterpreta la realidad. 
En el caso de Steven Pippin sus estudios de ingeniería y escultu-
ra combinados dan como resultado un interés por construir me-
canismos de captación de la realidad con carácter experimental, 
pero más sofisticados que los de Bachler. 
Laundromat Locomotion (Horse) (Locomoción de lavandería au
tomática, Caballo) es un proyecto, del que presentamos cuatro 
de las doce imágenes que lo componen. Las lavadoras han sido 
convertidas en máquinas fotográficas y reveladoras al mismo 
tiempo. El jinete con su caballo pasa por delante de ellas y es-
tas situadas en una lavandería van disparando y capturando los 
movimientos. Es un homenaje a los estudios de Eadweard Muy-
bridge, comentados en el capítulo 3.1 “El dibujo-fotográfico de 
movimiento”.
STEVEN PIPPIN                    
Laundromat Locomotion (Horse) 
(Locomoción de lavandería auto-
mática, Caballo), 1997
Gelatina de plata
Serie de 12 fotografías realizadas 
por contacto a partir de negativos 
en papel
81,5 x 81,5 cm. cada una
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3.7 EL NEGATIVO DE PAPEL
 
La imagen resultante de una diapositiva en negativo o de ob-
tener un negativo de papel por contacto con una fotografía en 
positivo, es de una extraña belleza. Uno de los objetivos perse-
guidos en mis primeros trabajos con diapositivas introducidas 
en la ampliadora era la de obtener imágenes que no tuvieran el 
aspecto de ser negativos de positivos. Resultado que acentua-
ba aún más la influencia del dibujo, al establecerse una íntima 
relación entre la imagen en negativo y su representación lineal.
La Mano del banquero D. (estudio quirográfico), realizado en 
una hora a la luz eléctrica, es el título de esta rara fotografía 
de Nadar. La belleza del negativo de vidrio realizado con colo-
dión húmedo es muy superior a la de su positivo y guarda una 
relación mucho mayor con su extraño título y su extraño moti-
vo. Desconocemos si la mano de un banquero tiene algo que 
la diferencie, pero esta, abierta, desnuda, colocada encima de 
una tela como si no estuviera unida a su extremidad y con una 
cicatriz atravesando su palma no tienen nada que ver con los 
elegantes estudios de manos. Su título lejos de ser un dato in-
formativo nos produce desconcierto al contemplar la imagen.
Hay estudios en el arte que por medio de una parte del ser hu-
mano se intenta representar a las clases sociales de una deter-
minada zona o país. En fotografía, unas décadas posteriores, en 
1910, August Sander lo intentaría con la sociedad de la Alema-
nia de Weimar. Desconocemos si Nadar pretendía presentarnos 
la mano de un determinado banquero o el tipo de mano de los 
banqueros.
La contemplación de la imagen en negativo te permite adentrar-
te en la realidad contraria. La inversión de tonos es otro recurso 
En la otra página
JUAN LORENZO
Serie La ciudad imaginaria, 2000
Gelatina de plata
120 x 100 cm.
FÉLIX NADAR
La main du banquier D. 1861 (La 
mano del banquero D.) (estudio 
quirográfico) realizado en una 
hora a la luz eléctrica
Negativo de vidrio con colodión 
húmedo
11 x 22 cm.
Con este título era presentada en 
la cuarta exposición de la Sociedad 
francesa de fotografía en París
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creativo que dota a una fotografía de un carácter gráfico, aleján-
dola del posible naturalismo de su original en positivo. 
Las fotografías mostradas en este subcapítulo tienen un carác-
ter gráfico. Este concepto se acentúa cuando la imagen en posi-
tivo presenta un fondo oscuro, por tanto blanco en el negativo. 
Como hemos comentado el punto, la línea o la mancha en negro 
o gris sobre fondo blanco mantiene similitudes e influencias con 
el dibujo.
Moholy-Nagy escribió las siguientes palabras sobre la imagen 
en negativo al comentar el fotograma,
Cabe destacar, además, que las fotografías realizadas sin cá-
mara, cuando se obtienen como negativos muestran una ma-
ravillosa suavidad en las transiciones entre los distintos valores 
de gris, mientras que si, por el contrario, se obtienen como 
positivos- lo cual también se puede hacer a partir de negativos 
en papel-, los grises resultantes aparecen frecuentemente pá-
lidos y rígidos.156
La composición Tarta-mano-chapa que realicé partiendo de va-
rias diapositivas en color para obtener la imagen en negativo es 
un claro ejemplo de mis intereses en la fotografía: conducirla al 
campo del dibujo. La fotografía pertenece a la serie Imágenes 
interrogativas que comentaré en el capítulo 4.
De igual manera nos hemos permitido invertir tonalmente el 
trabajo de Valérie Belin. En la parte superior, en positivo, como 
la ha concebido y en negativo como lo mostramos. El grafismo y 
la sensación de ser un trabajo realizado con tinta en negativo es 
muy superior al positivo. 
Igualmente sucede con las de Steinert, Blumenfeld y Man Ray, 
con la salvedad que presentan sus fotografías en positivo y ne-
gativo, no hay intervención por nuestra parte. Podemos obser-
var que en Man Ray el concepto gráfico se presenta en los trazos 
en blanco, que definen ambas cabezas, sobre el tono oscuro de 
156 Op. cit. Moholy-Nagy, László. 2005, pág. 159 
OTTO STEINERT 
Maske einer Tänzerin (Máscara de 
una bilarina), 1952
Gelatina de plata
34,5 x 26,5 cm.
Imagen en negtivo que se utilizó 
como portada del catálogo de la 
exposición Subjektive Fotografie, 
1952
MAN RAY
Le Baiser (El beso), 1935
Gelatina de plata
Imagen en positivo y en negativo 
por el autor
GUNTHER FORG 
Untitled 1, 2007
Gelatina de plata
Imagen en negativo
OTTO STEINERT 
White Nude, Black Nude (Desnudo 
blanco, Desnudo negro), 1958
Gelatina de plata
WILLIAM HENRY FOX TALBOT
Busto de Minerva, ca. 1841
Negativo de calotipo
16,1 x 15,9 cm.
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sus rostros. Lo consideramos una variante de lo comentado ante-
riormente. Como también lo son los negativos de Gunther Förg 
y Maurice Tabard. Sus fondos oscuros no restan la influencia del 
dibujo en sus fotografías. Sus delicados planos parecen ser ejecu-
tados por diestros pinceles cargados de acuarela.
 
 
 
WOLF STRACHE
Corredor motociclista, 1956
Gelatinobromuro de plata
Imagen en negativo
38 x 30 cm. 
MAURICE TABARD
Portada del libro Maurice Tabard, 
París, Contrejour, Centre National des 
Lettres,  1987
Pierre Gassman, Rosalind Krauss y Ca-
roline Elissagaray
ERWIN BLUMENFELD 
Sin título, París, ca. 1937
Gelatina de plata
Imagen en positivo y en negativo por 
el autor
JUAN LORENZO
Tarta-mano-chapa, Serie Imágenes 
interrogativas, 2006
Imagen en negativo. Gelatina de plata
50 x 60 cm.
VALÉRIE BELIN
Serie Cristal I, Sin título, 1993
Gelatina de plata
Serie compuesta de 8 fotografías
Imagen en positivo por el autor, la 
imagen en negativo manipulada 
por mi
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3.8 TEXTURAS: LAS PAREDES 
OYEN Y CONTESTAN
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El tipo de imágenes fotográficas que representa las texturas de 
una superficie es un ejercicio clásico del aprendizaje de esta dis-
ciplina. En un inicio se limita a reproducir texturas existentes 
de manera formal, pero con estas imágenes también podemos 
entrar en conceptos y tratar las texturas desde otras posiciones.
Lo primero que observamos al contemplar una imagen fotográ-
fica centrada en mostrarnos la textura de algo, es la contem-
plación de una escena cercana a nosotros, generalmente plana 
y captada de tal manera  que el motivo y el objetivo estén en 
paralelo. La sensación al ver el resultado compositivo es el de 
contemplar un fragmento de un encuadre mayor. 
Papel y lápiz más roce y superficie con relieve, nos dan como 
resultado un dibujo con cierta vibración. Max Ernst lo experi-
mentó por primera vez en 1925 con una superficie de madera, 
el resultado lo denominó frottage. Las líneas perfectamente di-
señadas por la naturaleza, en el interior de un árbol, eran trans-
feridas con exactitud al papel por medio del roce con grafito. Un 
amplio abanico de superficies y materiales comenzaron a for-
mar parte de la base de sus dibujos y pinturas. Max Ernst asocia-
ba tipos de texturas existentes en la realidad con temas. L´évadé 
(El fugitivo) corresponde a la serie Histoire Naturelle (Historia 
Natural), donde las texturas evolucionan hasta convertirse en 
ilustraciones científicas de seres imaginarios. 
3.8.1 LA TEXTURA EN LA REA-
LIDAD
En esos momentos iniciales en los que Man Ray comenzaba a 
familiarizarse con la cámara, estaba presente Marcel Duchamp. 
Le ayudaba a abrirse camino en el mundo artístico además de 
ofrecerle apoyo económico. Man Ray reproducía con gran per-
fección los trabajos de colegas, de esta manera se convirtió rá-
pidamente en el fotógrafo oficial de los artistas.
Man Ray en la primera visita al estudio de Duchamp contempló 
su obra Le grand verre (El gran vidrio) cubierta de polvo. La sen-
sación al volver con su cámara la describió con estas palabras, 
 
Página doble anterior
SOL LEWITT
Brick Wall (Pared de ladrillo), 1977 
Fotografías en blanco y negro 
montadas sobre papel 
(maquetas preparadas para 
reproducción) 
16 láminas, 36,8 x 59 cm. cada una 
En el centro
IRVING PENN 
Venecia, 1945
Gelatina de plata
47 x 39,1 cm.
OTTO STEINERT 
Schwarzwalddach (Techo del bosque 
negro), 1956 
Gelatina de plata
45,8 X 59,3 cm.  
MAX ERNST
L`évadé. Histoire Naturelle (El fugi-
tivo. Historia Natural), 1926
Lápiz sobre papel tratado con la 
técnica del frottage
32,5 x 50 cm.
MAN RAY
Élevage de poussière (Criadero de 
polvo), 1920
Gelatina de plata
11,4 x 17,2 cm. 
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Al observar la obra mientras enfocaba la cámara, apareció algo 
que recordaba a un extraño paisaje a vista de pájaro. Había 
en él polvo, además de trozos de tela y algodón que se habían 
usado para limpiar las partes terminadas, y eso la tornaba aún 
más misteriosa. Pensé que aquéllos eran los dominios de Du-
champ.157
Se felicitó por su acierto técnico en el resultado de la toma, pero 
este era mucho más que una reproducción de una obra artística.
La fotografía que tomó Man Ray ha sido reproducida en multi-
tud de ocasiones. Suponía en 1920 un nuevo camino, observar 
los dibujos creados por el tiempo y la naturaleza en una superfi-
cie y contemplar la naturaleza desde un punto de vista elevado, 
aéreo.
Igualmente sucede con Irving Penn u Otto Steinert y tantos 
otros artistas que al utilizar la cámara buscan los dibujos que el 
azar ha plasmado en un fragmento de la realidad.
Si Max Ernst utiliza texturas ya existentes como inicio de su tra-
bajo, para Abelardo Morell son la base de sus imágenes foto-
gráficas de la serie Tent Camera (Cámara tienda). Esta serie es 
un grado más en la reflexión de las texturas y su relación en el 
dibujo-foto.
El esquema de la construcción de la cámara oscura en forma de 
tienda de campaña portátil nos aclara el método para capturar 
imágenes proyectadas sobre el suelo en el interior de la cámara.
La imagen del exterior se proyecta por medio de la óptica so-
bre el terreno o superficie en el que se sitúa la tienda. De esta 
manera Morell fotografía, con una cámara digital dentro de la 
cámara oscura, los rascacielos del exterior proyectados sobre el 
suelo de tierra. Ya en el siglo XIX algunos dibujantes realizaron 
algunos trabajos observando de esta manera el paisaje.
                                                                                                
3.8.2 LA TEXTURA CREADA 
PARA SER FOTOGRAFIADA
                                                                                                               
En el caso de Divola el artista crea la escena con texturas con 
la intención de fotografiarlas. La serie Vandalism, oscila entre 
el dibujo de las huellas que el paso del tiempo deja en edificios 
abandonados y las creadas por el propio artista. Tiempo, gestos 
anónimos y performance aparecen en las imágenes fotográfi-
cas. Divola entra en edificios abandonados para dejar su propia 
huella inmortalizándola con la cámara.
Gerhard Richter se sitúa, en sus pinturas, entre la suavidad de 
superficies sin pinceladas de su obra figurativa inspiradas en 
fotografías, y su obra abstracta cargada de gestos y capas. Las 
157 Op. cit. Man Ray. 2004, pág. 119
JOHN DIVOLA                                                                      
Sin título, Serie Vandalism (Vanda-
lismo), 1974
Gelatina de plata
35,5 x 35,5 cm.
GERHARD RICHTER 
128 Details aus einem Bild (128 
detalles de un cuadro), 1978
128 fotografías en blanco y negro 
sobre plancha de madera, enmar-
cadas 
127 x 400 cm. en conjunto
ABELARDO MORELL
Esquema de cámara oscura portá-
til para la realización de fotogra-
fías de paisajes con la textura del 
suelo de la propia cámara
Vista de Nueva York, 2010
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fotografías de sus pinturas de barridos no obedecen a una es-
tricta documentanción objetiva con la finalidad de explicarlas al 
espectador. De esta manera, iluminación, ángulos oblicuos con 
la superficie y diferentes separaciones del cuadro, otorgan a es-
tas fotografías un sentido muy superior al de una reproducción 
fotográfica de los detalles de una pintura. Inmediatamente nos 
viene a la memoria Élevage de poussière (Criadero de polvo) de 
Man Ray.
3.8.3 LA TEXTURA EN EL PAPEL
Estas imágenes fotográficas de Man Ray, Blumenfeld, Drtikol y 
Klein muestran un recurso creativo realizado en el laboratorio 
o con película con una sensibilidad muy alta. La colocación de 
distintos filtros u obstáculos entre la fuente de luz de la amplia-
dora, el negativo y el papel fotográfico. Vimos algunos ejemplos 
en el capítulo 3.4 con las fotografías sin cámara y los resultados 
gráficos que aparecían al colocar un elemento transparente en-
tre la luz y el papel fotográfico. En este caso esos efectos trans-
forman gráficamente las imágenes de los negativos captadas 
con la cámara.
Estos recursos son utilizados a modo de impedimentos que 
interfieren sobre la superficie de la imagen. Figura y fondo y 
su frontera el contorno son conducidos al campo del dibujo. 
Como resultado se produce una vibración en toda la imagen. 
En el caso de Drtikol la utilización de procesos complejos con 
pigmentos da como resultado imágenes cercanas al resultado 
del pigmento que desprende la madera quemada, el carboncillo 
para dibujar. 
El concepto de dibujo-foto se acentúa con este recurso como 
podemos observar al comparar los dos autorretratos de Man 
Ray, con y sin textura.
Entre los procesos creativos que utilizó en el laboratorio está la 
granulación. Estos dos autorretratos muestran la diferencia de 
una fotografía con granulación y otra positivada de un modo 
normal. En la primera se ha aumentado la estructura de los gra-
nos de los haluros de plata de la emulsión fotográfica lo que da 
ERWIN BLUMENFELD 
Encargo fotográfico de moda para 
el Salón Oval de la empresa de 
Dayton en Minneapolis, ca. 1955
Con este proyecto consiguió una 
gran libertad creativa reflejada en 
sus fotografías
   
A la derecha
MAN RAY  
Autorretrato, 1947
Gelatinobromuro de plata
20,4 x 15,7 cm.
Imagen texturizada y sin texturizar
WILLIAM KLEIN
Serie Funk, Nueva York, 1956
Gelatinobromuro de plata
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lugar a una imagen fotográfica con una textura granular.
Una de las colaboraciones entre Man Ray y Max Ernst se cen-
tró en conseguir pasar a papel fotográfico las texturas de los 
frottage. A principios de 1930 comenzaron a trabajar con papel 
fino que dejara pasar la luz en los cuales realizaban una serie de 
texturas. Valiéndose de la técnica del fotograma el papel trans-
parente era colocado encima del fotográfico obteniéndose el 
negativo del frottage. Con ellos ilustraron en 1931 la obra de 
René Crevel Mr. Knife, Miss Fork (Sr. Cuchillo, Señorita Tenedor) 
y la de André Breton Le Château étoilé (El Castillo estrellado) en 
1937.
Esta imagen de Tim N. Gidal es la prueba fotográfica de un acon-
tecimiento: la primera retransmisión televisiva en el Deutches 
Museum en 1930. Cierra este capítulo de texturas estrechando 
y acercando la relación entre dibujo y fotografía. La trama uti-
lizada en dibujo se confunde con la resultante de captar foto-
gráficamente una imagen en la televisión. Formal y conceptual-
mente se funden en el dibujo-foto.
Otro procedimiento de dibujar creando texturas sobre el papel 
es el Fumage (Ahumado). Atribuido a Wolfgang Paalen en 1938, 
consiste en crear una imagen por medio de puntos y trazos pro-
ducidos por la llama de una vela. Con anterioridad algunos pin-
tores del Renacimiento ya lo usaron para trabajar en sus lienzos. 
En la actualidad Dokoupil siguiendo otros modos de pintar y di-
bujar comienza a trabajar con la tela colgada del techo en hori-
zontal y boca abajo. Sobre ella proyecta una imagen y con una 
vela encendida, sin tocar la tela, se vale del humo para dibujarla. 
Las fotografías, que generalmente las obtiene de la prensa, 
pueden ser representadas con este método de manera realista. 
Aunque Dokoupil intenta dejarlas con una factura de bocetos, 
siendo el cerebro el que las complete.
Existe una similitud formal y conceptual entre las imágenes con-
seguidas dibujando con humo y las obtenidas dibujando con un 
pincel con revelador. 
El negativo es proyectado sobre el papel fotográfico con la am-
pliadora. Se coloca el filtro rojo para proteger la emulsión y con 
un pincel mojado en revelador se van descubriendo las zonas 
del negativo que deseemos. A su dibujo-foto Blumenfeld lo titu-
ló Outline Nude (Contorno de desnudo).
TIM N. GIDAL 
TV Face (Rostro de TV), 1930
Gelatinobromuro de plata
24,5 x 19,2 cm.
FRANTISEK DRTIKOL 
Desnudo, 1913
Gelatina de plata 
A la izquierda
ERWIN BLUMENFELD
Outline Nude, Nueva York (Contor-
no de desnudo), 1964
Gelatina de plata
A la derecha
JIRI GEORGE DOKOUPIL
The Polish girl (La muchacha Pola-
ca), 1999
Humo de vela sobre lienzo
140 x 100 cm.
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3.9 El TBO Y EL CÓMIC FO-
TOGRÁFICO, MUDO O CON 
BOCADILLO
En este subcapítulo de las formas creativas de la fotografía nos 
acercamos al TBO o cómic y su evolución, en cuanto a formato, 
la novela gráfica. Aunque en fotografía todo lo que se parece a 
una secuencia de imágenes se suele relacionar con el cine, no-
sotros observamos una relación mucho más estrecha entre las 
secuencias narrativas de todas estas imágenes fotográficas y las 
imágenes dibujadas de los TBO o cómics.
La forma narrativa de un cómic está marcada por el orden de las 
viñetas, y este orden es precisamente el que Michals utiliza para 
hacer dudar al espectador sobre la veracidad de la realidad de 
las imágenes fotográficas. 
En Things are queer (Las cosas son extrañas), la primera y la úl-
tima imagen son iguales, el encuadre de las restantes está rea-
lizado de tal manera que cada una es un detalle de la siguiente. 
Todo ello hace dudar al espectador de la situación del punto de 
vista de la cámara. 
El punto desde donde está situado el artista para realizar una 
obra es el mismo punto desde donde se sitúa el espectador para 
contemplarla.   
DUANE MICHALS 
Things are queer (Las cosas son ex-
trañas), 1973 
Gelatina de plata
Nueve fotografías y una página con 
texto a mano
8,6 x 12,8 cm. cada una
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Este punto por tanto tiene gran importancia por el aba-
nico de posibilidades narrativas y conceptuales que 
abre. Enrique Lipszyc en su manual sobre la Técnica de 
la historieta reflexiona sobre los diferentes puntos de 
vista en el apartado titulado El enfoque.
 
El enfoque es el ángulo visual desde donde se ve la esce-
na. El mejor ejercicio mental para visualizar los enfoques es 
“ver” la escena “en redondo”; es decir, viajar mentalmente 
alrededor de la escena, eligiendo el ángulo visual que sea 
más expresivo y efectivo. 
Luego de haberse elegido el enfoque se comenzará a cons-
truir la composición. Aquí se debe aclarar la diferencia que 
existe entre enfoque y composición. Cuando el dibujante vi-
sualiza mentalmente la escena, automáticamente elige un 
enfoque que luego es trasladado al papel. Este enfoque es el 
punto de vista donde el dibujante sitúa al lector. El enfoque 
es la elección del ángulo visual; la composición es el arreglo 
de dicho enfoque.158
Consideramos que estos puntos de vista del dibujan-
te son valorados también por el fotógrafo en todas las 
secuencias fotográficas y también en imágenes claves 
por su aportación como la recogida en el capítulo 3.5 “Varian-
do el punto de fuga” de Moholy-Nagy titulada Balcones de la 
Bauhaus. Michals utiliza en Things are queer (Las cosas son ex-
trañas) un punto de vista similar al de un zoom. Aparece una 
imagen general para seguidamente encuadrar el detalle más 
pequeño de la escena, y de ahí ir aumentando hasta presentar-
nos, nuevamente, la imagen completa. Viaje en la distancia y en 
las apariencias nos conduce Mazzucchelli con sus dibujos ilus-
trando Ciudad de cristal de Paul Auster. Ese mismo movimiento 
de ida y vuelta lo repite Michals en Chance Meeting (Encuentro 
casual).
El cómic tiene relación formal y conceptual con lo gráfico. He-
mos mostrado anteriormente algunas fotografías de Helena Al-
meida, que reflexiona en su estudio sobre la descomposición de 
su sombra convertida en una mancha de pigmento. El proceso 
es mostrado a modo de secuencia. La relación con el cómic la 
describe la propia artista de esta manera,
Cómic porque la obra está marcada por un evidente deseo de 
conseguir la línea clara, con un trazo poderoso realzado por la 
mancha de color y por el fondo, que aparecen en la limpidez 
fotográfica del blanco y negro y que a menudo nos remiten al 
universo del grafismo o incluso del cartelismo.159
Es importante destacar que el trabajo fotográfico en secuencia 
mantiene a un lado el ansiado momento decisivo al que muchos 
fotógrafos aspiran. Las series de imágenes fotográficas que se 
suceden unas a otras no solamente están compuestas para ser 
vistas sino también, y en el caso de Michals, para ser leídas. 
158 Lipszyc, Enrique. Técnica de la historieta, Buenos Aires, Escue-
la Panamericana de Arte, 1966, pág. 104
159 Almeida, Helena. Tela rosa para vestir. Catálogo exposición 
Fundación Telefónica. Comisariada Isabel Carlos. Madrid. Edita Fun-
dación Telefónica, 2008-2009, pág. 18
PAUL NADAR
Chevreul contestando a las pregun-
tas de Félix Nadar, 1886. Publicado 
en Le Journal illustré el 5 de sep-
tiembre de 1886
Serie de más de 50 fotografías 
captadas por el hijo de Nadar. La 
secuencia es considerada la prime-
ra entrevista fotografiada. La cá-
mara registra los movimientos del 
hablante al mismo tiempo que se 
transcriben preguntas y respuestas
PAUL AUSTER, Ciudad de cristal 
Novela gráfica adaptada por DAVID 
MAZZUCCHELLI (dibujos), PAUL KA-
RASIK (guión adaptado)
Editorial Anagrama
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Son artistas que no esperan con la cámara en la mano que se 
produzca la escena. Todos ellos, Michals, Baldessari y Anna y 
Bernhard Blume, son constructores de escenas pensadas. Ló-
gicamente por ende nos hacen pensar a nosotros, los especta-
dores.
Si vemos y leemos la imagen de Baldessari de la serie Thauma-
trope además de su carácter gráfico, que la sitúa en el género 
dibujo-foto, observamos que al dividir la imagen original en dos 
la narración es presentada según el lenguaje de las viñetas de 
una historieta.
Utiliza el mecanismo del juguete pre-cinemático del siglo XIX, el 
Thaumatrope, aunque nos muestra las imágenes en un mismo 
plano y físicamente nada se mueve, como sucede en el juego 
original, la persistencia de la visión se mantiene. Terminamos 
viendo una sola imagen, la utilizada por Baldessari y que nos 
muestra abajo.
En la fotografía original la pistola está a un palmo del cuerpo 
del hombre que levanta las manos, toda la tensión de la escena 
consigue mantenerla Baldessari jugando con los recortes de la 
imagen y manipulando el significado. Él crea el juego, marcando 
caminos y direcciones que el espectador debe seguir y en este 
caso transforma el juego del Thaumatrope, dándonos la solu-
ción, para obligarnos a esforzarnos en la persistencia de nuestra 
visión. 
Por poner otro ejemplo de esta serie, que ilustra además su res-
peto por la historia de la fotografía, está la inspirada en Ead-
weard Muybridge y sus estudios sobre los caballos Horse&rider, 
for Muybridge. En la imagen horizontal aparece un jinete en 
posición de montar a caballo y en la imagen de la derecha su 
caballo a galope. El espectador los une mentalmente.
DUANE MICHALS 
Chance Meeting (Encuentro 
casual), 1970
Gelatina de plata
Seis fotografías y una página 
con texto a mano
10,1 x 12,7 cm.
JOHN BALDESSARI 
Arriba
Serie Thaumatrope: Dos gángster 
(uno con pistola y gafas), 1975 
3 fotografías en blanco y negro
40,6 x 50,8 cm. y 12,7 x 17,8 cm.
Abajo
The Duress Series: Person Climbing 
Exterior Wall of Tall Building / Person 
on Ledge of Tall Building / Person  on 
Girders of Unfinished Tall Building 
(La serie Adversidad: persona que 
escala por el muro exterior de un 
edificio alto / persona en la cornisa 
de un edificio alto / persona encara-
mada a las vigas de un edificio alto 
en construcción), 2003
Impresiones fotográficas digitales y 
pintura acrílica sobre Sintra
154,3 x 462,9 x 6 cm. en conjunto
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La influencia de su profesor, Joseph Beuys, sitúa a Anna y Bern-
hard Blume en el camino de la fotografía como documento de 
la existencia de una performance. Actuaciones que la pareja de 
artistas han narrado a modo de secuencia.
Kitchen Frenzy (Cocina de frenesí), muestra una historia contada 
en cinco imágenes. Ironía, humor, surrealismo, junto con una 
puesta en escena en la que está presente el movimiento, con-
gelado y borroso, con grandes dosis de crítica al orden social, 
crean una secuencia desde un punto de vista constantemente 
cambiante. 
Existe una íntima relación entre las secuencias fotográficas con 
movimiento y las viñetas del llamado arte secuencial, cómic, 
con movimiento. Éste emplea las líneas cinéticas para informar-
nos de los elementos que cambian de posición y hacia dónde lo 
hacen. Ninguna línea que muestre el movimiento de algo real 
existe al margen de nuestra imaginación. 
En fotografía la borrosidad de contornos; las líneas que dejan 
las luces de una caravana de coches por la noche, y en dibujo las 
líneas cinéticas mantienen en común la representación (visual) 
del movimiento mediante la imaginación.
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ANNA Y BERNHARD BLUME 
Kitchen Frenzy (Cocina de frenesí), 
1986
Gelatina de plata
170 x 108 cm. cada una
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El monigote y la caricatura son nombres referidos a unas de las 
múltiples representaciones de la figura humana dibujada. La fo-
tografía también utiliza estas desproporciones y por tanto están 
presentes en el dibujo-foto.
La deformación es la base tanto del dibujo de monigotes como 
de la fotografía de monigotes. Este es el punto de unión de am-
bas disciplinas, la imaginación, la creación de algo que no existe 
en la realidad. La libertad del artista, con lápiz o con medios 
fotográficos, le permite crear estas imágenes. 
El fotógrafo manipula para deformar. En el laboratorio varía el 
paralelismo establecido entre el plano de la ampliadora y el 
del papel fotográfico, o somete a éste a una ondulación en el 
centro. La utilización de espejos, cóncavos o convexos, también 
producen anomalías que convierten la figura humana en figuras 
caricaturescas como la creada por Blumenfeld; o la combina-
ción de una fuente de luz con una exposición determinada pue-
den convertir a un humano en un Giacometti de carne y hueso 
representado fotográficamente por Demaison. De igual manera 
Philippe Halsman representa en fotografía las distorsiones su-
rrealistas de los sueños de Salvador Dalí. 
Estas alteraciones no reales que muestran los monigotes están 
presentes en los torsos de Demaison y en los dibujos y pinturas 
de las Mujeres de la década de los cincuenta en de Kooning. Su 
exposición, Paintings on the Theme of the Woman en la Sidney 
Janis Gallery de Nueva York en 1953 suscitó comentarios encon-
trados como el de Hubert Crehan,
 
Estas pinturas de la Mujer son, en el sentido más estricto, 
monstruosas, mitad símbolo y mitad realidad.160
Todos estos monigotes, superando el carácter caricaturesco, 
son el resultado de la evolución del trabajo artístico en cuanto a 
tergiversar la representación de la realidad se refiere.
160 Crehan, Hubert. “A see Change: Woman Trouble”, en Art Digest 
nº 27, 15 de abril de 1953, pág. 5
PHILIPPE HALSMAN 
Dalí cíclope, 1954
Gelatinobromuro de plata 
10 x 7,9 cm.
En la otra página de izquierda a de-
recha y de arriba a abajo
ERWIN BLUMENFELD
Untitled nude, Nueva York, 1960 
Gelatina de plata
WILLEM DE KOONING
Mujer, 1952
Carboncillo y pastel sobre papel
74 x 49,8 cm.
LAURENCE DEMAISON
Contre-jours nº1 (A contra luz), 
1999
Gelatina de plata
45 x 100 cm.
LAURENCE DEMAISON
Eautre nº4, Pompadour, Serie Les 
eautres, 1998
Serie de 90 fotografías
8 x 10 cm.
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3.10 FOTOGRAFÍA EN V.O. 
SUBTITULADA. QUIEN SABE 
DIBUJAR SABE ESCRIBIR
A la frase de Henry Poore nosotros le añadimos la de Brent Wil-
son y quedaría la siguiente aseveración,
Cualquiera que pueda aprender a escribir puede aprender a di-
bujar161  y cualquiera que pueda aprender a dibujar debería 
aprender a componer imágenes.162
Según algunos historiadores, de las fotografías de Talbot con-
servadas, la más antigua es una carta con su escritura en la que 
muestra su fecha, 20 de junio de 1835 y a la que añade el al-
fabeto inglés. En 1831 en un cuaderno de notas escribió con 
un compuesto químico “primero oculto, por fin aparezco”. Con 
ellas hacía referencia al aspecto transparente de las letras, mos-
trándose visibles al añadirlas otro compuesto. Era la llamada 
“escritura secreta”. Estas impresiones por contacto de algunas 
líneas de textos se intercalaban con los experimentos con hojas 
y encajes. 
El abanico de temas elegido por Talbot, persona inteligente y 
culta, es muy amplio y por ello se abre a la escritura como he-
rramienta de sus intereses literarios.
 
Lo primero que observamos al contemplar una imagen fotográ-
fica con texto, es la autoría o el anonimato de esas palabras. 
El artista puede escribirlas a mano, o utilizar letra de imprenta 
impresa en el mismo papel fotográfico, o de igual manera que 
Brassaï (como vimos en el capítulo 2.2 “La línea”) indagó en los 
dibujos anónimos sobre el muro, el fotógrafo también utiliza los 
carteles y rótulos publicitarios para incluirlos de manera deter-
minante en sus imágenes.
La relación del dibujo y la pintura con la escritura es muy amplia 
y antigua y, como hemos comentado, es otro de los temas al 
que se le puede dedicar una investigación completa. Siempre 
que el fotógrafo decide incluir una letra, una palabra o un texto 
la imagen queda condicionada a su significado. 
Podemos establecer una comparación del aspecto de una ima-
gen fotográfica con o sin texto en los estados del retrato de Max 
Ernst que realizó Man Ray. El cartel para la exposición organiza-
da por Christian Zervos en Cahiers d’Art en 1935 fue pasando 
por distintos pasos hasta completar su proceso creativo. Del as-
pecto delicado de la copia recién positivada, se pasa a la frag-
161 Henry R. Poore, Pictorial Composition and the Critical Judgment 
of Pictures (13 ed. revisada) Nueva York y Londres, G.P. Putnam, 1903
162 Op. cit. Wilson, Brent; Hurwitz, Al y Wilson. Marjorie, 2004, pág. 
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En la otra página
ROBERT FRANK 
Fort the Glory of the Wind and the 
Water (Para la gloria de viento y 
agua), 1976
Gelatina de plata
VICTOR BURGIN
Office at Night (Oficina en la no-
che), 1985-1986
Serie de siete imágenes 
Gelatina de plata y película de lami-
nado de plástico
185,4 x 250,8 cm. Tres partes
WILLIAM HENRY FOX TALBOT
20 de junio de 1835 escrito con lá-
piz de estaño, Lacock Abbey Wilts. 
abcdefghijklmnopqrstuvwxyz 1835
Dibujo fotogénico
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mentación en ocho partes, sin ningún interés en ser mostradas 
unidas, para completar Man Ray insertando a mano entre sus 
rendijas el anuncio de una exposición. Líneas en negro, escri-
tura en blanco e imagen separada, conforman un fotomontaje 
dadaísta con lecturas abiertas. 
Max Ernst es retratado como si estuviera dentro de un vidrio 
roto. La línea vuelve a ser uno de los elementos morfológicos 
utilizados por Man Ray para situarse dentro del dibujo-foto. To-
das convergen en un punto situado en el rostro y por otro lado 
estas mismas direcciones son utilizadas, por la palabra, en sen-
tido contrario para establecer un camino de ida y vuelta.
Baldessari iguala el texto a la imagen, ambos se sitúan al mismo 
nivel en cuanto a la capacidad de transmitir conceptos al espec-
tador. Para él una imagen se ve y se lee.
En 1966 su trabajo se centra en capturar imágenes, sin encuadre 
ni composición meditadas, de un barrio obrero. Las fotografías 
son presentadas sobre tela emulsionada dejando un gran mar-
gen en blanco. Con la colaboración de cartelistas añade fuera de 
la imagen textos triviales comentando la escena.
La serie Tétrada de Baldessari de 1999, como su propio nombre 
indica, está compuesta de cuatro elementos relacionados entre 
si. Tres de ellos utilizan fragmentos de fotogramas cinematográ-
ficos, grabados de Goya e imágenes de objetos cotidianos. El 
cuarto son frases del Libro del desasosiego de Fernando Pessoa. 
What was seen (Lo que se vio) combina una imagen fija de la 
película North by North-west (Con la muerte en los talones en 
España) de Alfred Hitchcock en la que aparece el personaje Ro-
ger O. Thornhill (Cari Grant) a punto de caer, un fragmento del 
grabado de Goya Todos caerán de la serie Los caprichos y una 
camisa de color rojo intenso. 
Barbara Kruger parte de las formas tradicionales del arte, selec-
cionando imágenes que nos resultan agradables por su belleza, 
que al añadirlas un texto el mensaje queda inmediatamente in-
vertido. 
En Your gaze hits the side of my face (Tu mirada golpea el lado 
MAN RAY
Max Ernst, ca. 1934
Tres estados del retrato a Max Ernst
Gelatina de plata
22,9 x 17,5 cm.
MAURICE TABARD
Lettres “Peignot”, 1931
Gelatina de plata
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de mi cara) utiliza una estatua femenina clásica, símbolo de 
belleza, a la que añade las ocho palabras que dan título a la 
obra. Situadas estratégicamente una encima de otra cumplen 
perfectamente su objetivo, golpear físicamente la feminidad. La 
mirada del hombre en algunas sociedades opera de elemento 
controlador sobre la mujer. 
Como hemos comentado Thomas Bachler es uno de esos artis-
tas que utiliza la fotografía bajo la constante interrogación de su 
propia naturaleza. A sus investigaciones sobre la cámara oscura, 
el fotograma y valorar la importancia de la mirada en el medio 
fotográfico se añade, en este capítulo, la relación entre texto e 
imagen.
Was macht der Mensch? (¿Qué hace la gente?) es un proyec-
to basado en la influencia de los pies de foto en las imágenes 
de los medios de comunicación. Se da por aceptado que son 
frases que nos informan de manera descriptiva, nos completan 
datos sobre la noticia y dan detalles de la fotografía, o pueden 
tener un carácter valorativo, enjuician lo sucedido. Son palabras 
que acompañan a un tipo de fotografía mediática que debe ser 
representativa de la noticia que ilustra. Bachler reflexiona con 
este trabajo sobre esta relación entre imagen y frase aclaratoria. 
La ironía y la no concordancia o las interpretaciones equivocadas 
entre fotografías y sus correspondientes títulos o pies de foto 
intervienen en esta serie para crear una reflexión inquietante en 
el espectador-lector. El vocabulario policiaco que acompaña a 
personas tomando el sol hablando por teléfono (der lauschpos-
ten, el puesto de escucha), parejas cariñosamente agarradas en 
un parque público (das doppelte Spiel, el doble juego), gente 
arreglando su coche (der Anschlag, la parada), o tres amigos to-
mando un café en una terraza (die Absprache, la consulta), las 
convierte en historias intrigantes totalmente creíbles.
Los grupos de fotografías presentadas en montones adquieren 
la apariencia de ser el trabajo de investigación encargado a un 
detective privado que roba con su teleobjetivo posados no con-
cedidos.
Laurence Demaison es una artista que desarrolla su trabajo foto-
JOHN BALDESSARI
Arriba
The spectator is compeled to look 
directly down the road and into the 
middle of the picture (El espectador 
se ve obligado a mirar directamente 
por la carretera y en el centro de la 
imagen), 1966-1968
Emulsión fotográfica y acrílico so-
bre lienzo
149,8 x 114,3 cm.
Abajo
What was seen. Tetrad Series (Lo 
que se vio. Serie Tétrada), 1999
Impresión digital, letras a mano y 
acrílico sobre lienzo
94 x 94 cm.
THOMAS BACHLER
Was macht der Mensch? 
(¿Qué hace la gente?), 1997
Fotografías concebidas como una 
presentación de diapositivas para 
el Freundeskreis Selbstverlag, 35 
imágenes
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gráfico dentro del dibujo-foto. Hemos recogido varias series que 
muestran su inquietud por mostrarnos la figura humana, siem-
pre en blanco y negro. Desde la primera serie titulada Haïkus en 
1993 hasta su actual trabajo, Nonnes blanches (Monjas blancas) 
la subjetividad del dibujante ha guiado toda su labor. En muchos 
de estos trabajos el tiempo fotográfico nos muestra los contor-
nos borrosos, de manera similar a como lo haría un carboncillo.
La inclusión de letras, palabras o frases formando un texto tie-
nen el objetivo de enviar un mensaje al espectador. En la serie 
Ne m’abandonnez pas dans la nature (No me dejes en la natura-
leza), el mensaje está escrito en una de las bolsas que da título 
a la serie, pero está boca abajo. Es un trabajo que está a medio 
camino entre la imagen creada en el estudio y la captada en la 
calle en busca de un texto que dirija la composición.
De su estancia, ya comentada, en París Walker Evans se trajo 
una nueva forma de mirar. La literatura de Baudelaire, Flaubert 
y Gautier fueron determinantes en el uso de las palabras para 
Evans. Workers Loading Neon “Damaged” Sign into Truck (Tra-
bajadores cargando el neón Dañado en un camión), tiene una 
lectura rápida y contundente, lo que está estropeado se cambia 
por otro. Es una palabra con tanta fuerza que necesita ocupar 
físicamente toda la imagen. No es únicamente una fotografía 
documental. El artista transmite un concepto universal que su-
Abajo a la izquierda
BARBÁRA KRUGER 
Sin título (Your gaze hits the side of 
my face) (Su mirada golpea el lado 
de mi cara), 1981 
Fotomontaje impreso como foto-
grafía en blanco y negro
140 x 104 cm.
Arriba a la derecha
LAURENCE DEMAISON.
Ne m’abandonnez pas dans la na-
ture (No me dejes en la naturaleza), 
2000
Serie de 9 fotografías montadas so-
bre aluminio
38 x 50 cm.
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pera al Nueva York de los años treinta del siglo pasado.
Ray Metzker durante 1960-1961 viaja por varios países de Eu-
ropa, su trabajo se centra en los paseantes y la arquitectura ur-
bana, captados en imágenes contrastadas por los efectos de la 
luz y la sombra. Valencia ya presenta el carácter gráfico de sus 
fotografías posteriores como la serie Composites (Compuestos)
que inicia en 1964 y desarrollaría durante veinte años.
RAY METZKER 
Valencia, 1961
Gelatina de plata
14,3 x 22,9 cm.
WALKER EVANS 
Workers Loading Neon “Damaged” 
Sign into Truck, West Eleventh 
Street, New York City (Trabajadores 
cargando el neón Dañado en un ca-
mión), 1928-1930
Gelatina de plata
16,3 x 22,3 cm.
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3.11 EL COLLAGE Y EL FOTO-
MONTAJE
En general, el fotomontaje exige concentración y una gimna-
sia del ojo y del cerebro con las que se desarrolla inmensa-
mente la capacidad de digestión y de asociación de 
imágenes.163
El collage es un procedimiento técnico que surge al principio 
de la segunda década del siglo XX. Picasso y Braque comien-
zan a trabajar con imágenes y objetos ya construidos, su labor 
consiste en seleccionarlos en función del significado que van a 
adquirir al reunirse en el papel o lienzo. Factores como el de 
apropiación, reciclado y fragmentación se ponen al servicio de 
la crítica social, el humor y la burla irónicos y la lucha política.
Lo manual se reduce al mínimo, al pegado y a algún trazo que en 
muchos casos tiene el objetivo de imitar la tipografía de periódi-
cos y marcas comerciales o la veta de la madera. Esta inclusión 
del texto, a mano o mecánicamente, ya se ha mencionado en 
el subcapítulo 3.10 al reflexionar sobre la fotografía con texto.
 
No comentaremos en éste las imágenes creadas a partir de va-
rios negativos, por haberlo hecho en el 3.2 bajo el título de “La 
sobreimpresión”, pero sí añadir que son el inicio del fotomonta-
je, así como un camino de expresión del collage fotográfico. El 
fotomontaje se realizó en el siglo XIX pata incluir a alguna perso-
na en una fotografía de grupo en la que no estaba. Curiosamen-
te la imagen digital realizada en ordenador recupera estos usos, 
aunque con fines manipuladores por revistas sin escrúpulos.
Hablar de collage es pensar en obras que se valen de la sobre-
impresión o de la superposición de dos imágenes o más. Pero si 
atendemos a la transparencia u opacidad de la imagen resultan-
te, la relación de la fotografía con el dibujo se ve más claramente 
si las diferenciamos. Este es el motivo de enfrentar, con el fin de 
comparar buscando similitudes, por un lado la imagen creada 
mediante varios negativos con los dibujos trazados uno encima 
del otro; y por otro, en este subcapítulo, la imagen construida 
por varias fotografías ya positivadas en papel y los dibujos que 
suman cualquier elemento fotográfico u objeto real. 
El concepto de sobreimpresión se relaciona con la transparencia 
y el de superposición con el de opacidad (tapar). 
Los contornos se mantienen en la sobreimpresión, mientras que 
en la superposición se crean nuevas fronteras en detrimento de 
algunas existentes.
Bodegón con silla de rejilla, de Picasso,posiblemente es el inicio 
del collage. El trozo de hule pegado con un motivo del típico 
trenzado de una silla de rejilla produce un efecto de sorpresa en 
lo que supone una sustitución de elementos. La superficie no 
está dibujada ni pintada, está colocada. Por otro lado la cuer-
163 Op.cit. Moholy-Nagy, László. 2005, pág. 222
HERBERT BAYER 
The Lonely Metropolitan (El ciuda-
dano solitario), 1932
Gelatina de plata y fotomontaje
41 x 30 cm.
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da trenzada, el material, es el que delimita la obra 
plástica, en lugar de un marco tradicional. Este en-
gaño es el que produce el fotomontaje, el collage 
fotográfico. Los collages cubistas y los posteriores 
evitan el representar los objetos y por otro lado al 
recurrir al objeto propio otorgan a la obra el aval de 
la autenticidad. Esta veracidad es la que recoge el 
fotomontaje y el fotocollage.
El término fotomontaje lo crean lo dadaístas John 
Heartfield, Raoul Hausmann, Hannah Höch y Geor-
ge Grosz. Entre 1918 y 1922 trabajan con fotogra-
fías recortadas, a las que añaden texto o letras ob-
teniendo una única imagen.
The Lonely Metropolitan (El ciudadano solitario), de Bayer, es 
una nueva imagen surgida de la unión de tres: una, el fondo, 
de carácter lineal en la que destacan las cuadrículas de una fa-
chada y otra, la figura, compuesta de unas manos cortadas a 
las que se las ha añadido la capacidad de ver con unos ojos, 
convirtiéndose el conjunto en una escultura suspendida en el 
aire. En esta nueva imagen creada existe una componente de 
recopilación de imágenes ya existentes que nos recuerda al ori-
gen del collage.
El collage, el fotomontaje y el collage fotográfico, se unen para 
ser uno sólo. El fin es crear una imagen, no existente, a partir de 
otras o fragmentos de otras, ya existentes. En ambos se mantie-
ne el medio de la construcción para culminar en la imagen final. 
Y también mantienen la autoría final, pero destacando el ano-
nimato o la apropiación de las partes que componen el collage 
o fotomontaje. 
La imagen resultante pone de manifiesto que por medio del len-
guaje visual hemos creado un nuevo significado.
Así John Stezaker, por poner un ejemplo, utiliza fotogramas de 
películas, fotografías publicitarias o postales para la realización 
de sus composiciones. En Par IV el ajuste de las dos imágenes 
deriva en confusión y sorpresa en el espectador. Las cabezas de 
hombre y mujer se acercan, su peligrosa cercanía se convierte 
en las paredes del desfiladero de la garganta del Aare. Sus ros-
tros son transformados en dos enormes rocas calcáreas. No es 
casualidad, es el resultado de combinar imágenes hasta encon-
trar la correcta unión, pero no con el sentido de hallar fotogra-
fías sino con el de transformar las ya existentes. Para Stezaker 
el sentimiento de cortar una fotografía es similar al de cortar a 
través de la carne.
El collage y por tanto el fotomontaje o collage fotográfico reto-
ma todo su apogeo con el ordenador. El cortar y pegar está en 
el hábito de todo el que  enciende este aparato. La herramienta 
de Photoshop no realiza milagros ni trae nada que con anterio-
ridad no se haya hecho, simplemente, como mucho, facilita un 
trabajo. 
PABLO R. PICASSO
Bodegón con silla de rejilla, 1912 
Óleo y tela encerada sobre tela ova-
lada con marco de cuerda 
27 x 35 cm.
PABLO R. PICASSO
El hombre del sombrero, 1912
Carbón y collage 
62,2 x 47,3 cm.
JOHN STEZAKER
Marriage. Film portrait collage XLV 
(Matrimonio), 2007
Collage
25,5 x 20,5 cm.
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La gran abundancia de fotografías existentes pue-
de llevar al agotamiento en cuanto a crear nuevas 
imágenes. Esto puede ser una de las justificaciones 
que tienen algunos artistas a la hora de centrarse 
en el collage. 
El collage como el dibujo son obras únicas, en el 
caso de la imagen fotográfica final se puede foto-
grafiar y realizar una edición, pero se pierde la ma-
nualidad que surge al pegar papeles y el resultado 
artesanal de una imagen fragmentada.
Alexander Rodchenko en sus reflexiones sobre la 
línea de contorno de los collages creada por el ar-
tista al cortar las imágenes, observa dos modos: el 
corte recto de los constructivistas y cubistas y el corte en curva 
utilizado por dadaístas y surrealistas. El que unos y otros lo ha-
gan de distinta manera obedece a planteamientos conceptua-
les diferentes. Es interesante y clarificador el uso de las tijeras 
como instrumento popular que otorga un corte recto hecho a 
mano o con otro tipo de instrumento siguiendo el contorno de 
la imagen. 
El corte recto constructivista y cubista se relaciona con la me-
tononima, que nos habla de la asociación formal que se crea 
por la similitud de formas. Un ejemplo de ello es el collage foto-
gráfico de Stezaker Par IV. El corte en curva, por el contrario, se 
relaciona con la metáfora.
Si iniciábamos este punto con las palabras de Moholy-Nagy, so-
bre la concentración que exige la realización del fotomontaje, 
lo cerramos señalando el camino que abrieron sus trabajos de 
combinación entre fotografía y dibujo, denominados fotoplásti-
ca. La oposición formal y conceptual entre él y Man Ray con los 
fotogramas dadaístas, también se va a dar en los fotomontajes. 
Así lo comenta Moholy-Nagy,
Los dadaístas ampliaron el sentido del fotomontaje- en parte 
con el fin de escandalizar, en parte como protesta, y en parte 
para crear poemas ópticos- al unir y pegar trozos de fotogra-
fías diversas. (...) Estas imágenes estaban lejos de querer su-
gerir una ilusión de realidad; por el contrario, mostraban con 
crudeza sus procesos de elaboración, las roturas de las fotos 
individuales, el corte burdo de las tijeras.164
Es un camino continuado por muchos artistas que trabajan en 
la actualidad, por citar un ejemplo Eduardo Arroyo, o la serie 
Imágenes interrogativas que realicé con recortes de fotografías 
de negativo de neones y completadas con ceras y carboncillo.
164  Op.cit. Moholy-Nagy, László. 2005, pp. 148-149
LÁSZLÓ MOHOLY-NAGY
Los independientes, 1927
Impresión, collage
64,4 x 49,7 cm.
JOHN STEZAKER
Par IV, 2007
Collage fotográfico 
19,5 x 25 cm.
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JUAN LORENZO
Puesto de trabajo, serie Desauto-
matización del entorno, 2011
Impresión digital sobre papel 
Arches
50x70 cm.
El dibujo con luz. Un género fotográfico utilizado por los artistas, 
título de la tesis, utiliza las palabras luz y fotográfico. El entendi-
do en fotografía, con estas palabras concluye que investigamos 
y reflexionamos sobre fotografía, la erróneamente llamada fo-
tografía analógica. No hemos hecho gran hincapié en qué tipo 
de fotografía estamos hablando puesto que solamente existe un 
único tipo. No es correcta la clasificación de fotografía analógica 
y fotografía digital. Como señala Cristian Caujolle no existe la 
fotografía digital sino la imagen digital. 
Además, no hay que confundir la fotografía, que es una tec-
nología que se inventó en el siglo XIX, que ha constituido la 
memoria de la historia del siglo XX, con la imagen digital. La 
imagen digital no es fotografía digital. No existe fotografía di-
gital, lo que existe es una producción de imágenes con una 
tecnología que es una codificación sistemática de 1 y 0 de la 
luz que recibe la cámara. La fotografía es un proceso técnico 
que necesita tratamiento químico, elabora una temporalidad 
que no tiene nada que ver con las imágenes que se producen 
digitalmente. Y no nos olvidemos que con la tecnología digital 
no hay diferencia entre la imagen fija y la imagen animada. No 
hablo de fotografía digital sino de imagen digital.165
Señalada esta diferencia tenemos que aclarar que el género 
dibujo-foto perfectamente se puede desarrollar con la imagen 
digital. Su equivalente, de un modo estricto, es el dibujo-ima-
gen digital. Su campo donde desarrollarse es el mismo, pero con 
algunas limitaciones como solarización, fotograma y cámara es-
tenopeica. Es importante tener claro que con la aparición de la 
imagen digital no nace una nueva manera de representación. 
De la misma manera que los sucesivos instrumentos inventa-
dos en fotografía, Polaroid, etc., no trajeron nuevas formas de 
representar. De la misma manera la imagen digital no trae nada 
novedoso. Como añade Caujolle:
Cuando se inventó la Polaroid, varios teóricos o críticos escri-
bieron que se abría una nueva era estética. Pero, la Leika ha-
bía permitido el desarrollo de una estética nueva y no la tenía 
incorporada, fueron los que la usaron quienes la inventaron. 
Los fotógrafos que la han usado han seguido haciendo lo que 
ya hacían. Y, de momento, con la fotografía digital estamos en 
la misma problemática: no hay algo nuevo. Habrá cosas, pero 
ninguna tecnología produce mecánicamente una nueva estéti-
ca. Eso nunca existió.166
165  Christian Caujolle: Ninguna tecnología produce mecánicamen-
te una nueva estética, en http://recuerdosdelpresente.blogspot.com.
es/2008/06/christian-caujolle-ninguna-tecnologa.html
(Consultado el 28 de septiembre de 2014)
166 Ibidem.
3.12 EL NUEVO GÉNERO DI-
BUJO-FOTO  
TRATAMIENTOS DIGITALES EN LA 
FOTOGRAFÍA
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Filtro bordes rasgados Filtro carboncillo
Filtro cuarteado Filtro fotocopia
Filtro estilográfica Filtro bordes añadidos
Filtro papel relieve Filtro tiza carboncillo
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Filtro bordes resplandecientes
Filtro semitono Filtro trazos pastel
Filtro papel húmedo color Filtro tampón
Filtro reticulación Filtro húmedo blanco y negro
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Los nuevos métodos de creación los crean quienes disparan las 
cámaras, no las cámaras en sí.
Con este breve apartado dedicado de manera exclusiva al trata-
miento de fotografías analógicas o imágenes digitales, median-
te el escaneado y su posterior estudio con photoshop entramos 
en términos, curiosamente, que nos recuerdan a los utilizados 
por un dibujante y un pintor. Así lo explica Hockney,
 
(Manipular: ”usar la mano”.) La mano ha vuelto a las imágenes 
basadas en la lente. De nuevo el ordenador ha acercado más 
la fotografía al dibujo y la pintura. Si software usa términos 
como “paleta”, “cepillo”, “lápiz” y ·”caja de pinturas”. De ma-
nera que, ¿dónde estamos ahora? ¿las líneas se entrecruzan o 
se embrollan?167
Hemos partido de una imagen mía de la serie Desautomatiza-
ción del entorno y la hemos escaneado y tratado con diferentes 
filtros de la herramienta de Photoshop. Nombres como carbon-
cillo, estilográfica, tampón, trazos pastel, papel húmedo, etc., 
nos vuelven a recordar al dibujante. Presentamos 15 ejemplos 
en blanco y negro y en color que perfectamente son imágenes 
que se pueden considerar dentro del género dibujo-foto o dibu-
jo-imagen digital. 
167  Op. cit. Hockney, David. 2001, pág. 185
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4.1 LA CIUDAD IMAGINARIA, 
1990-2014
Recorrido dibujístico por Nueva York, San Diego, Los Ángeles, 
Las Vegas, Madrid, Turín y Ámsterdam. Negativo de papel
La Ciudad Imaginaria surge de la reflexión de considerar que 
el interés que pueda sentir una persona por una determinada 
ciudad es en gran medida imaginario. No sólo influye en un indi-
viduo la parte material, sino también nuestros deseos y proble-
mas. Si a una ciudad le suprimimos la arquitectura lo que queda 
es la experiencia urbana. Es en esa capa donde yo quiero entrar 
con mi trabajo.
Cómo método de trabajo, para visionar y observar una ciudad, 
propongo el utilizado por el escritor suizo Robert Walser: el des-
plazamiento físico y la vida a la deriva. Lo refleja muy bien, tanto 
en su literatura en títulos como El paseo, así como en su vida al 
cambiar constantemente de domicilio y de empleo. Pero para 
que este estar-en-la-calle tenga un valor positivo debe hacerse 
con una gran concentración.
Mis paseos por las ciudades de Nueva York, San Diego, Los Án-
geles, Las Vegas, Madrid, Ámsterdam y Turín me han llevado a 
reflexionar y a centrar mi trabajo en el consumo y en un arma 
utilizada por este, el escaparate. Si en el siglo XVIII la producción 
era la clave, en los siglos posteriores hasta hoy en día lo es el 
consumo. El consumo va a producir imágenes con unas caracte-
rísticas determinadas: contundencia, abundancia y ser capaces 
de producir un efecto placentero. 
El esquema es muy directo: el consumo va a producir imágenes, 
éstas utilizando la seducción te lleva a algún objeto el cual tie-
nes que llegar a consumir. Las imágenes del consumo están en 
gran medida estandarizadas (neones de Coca-Cola, gafas, etc.). 
Se puede hablar de un fenómeno de globalización de lo urba-
no. En esta sociedad de consumo el escaparate toma el pulso 
de una ciudad y además define perfectamente el invento de la 
fotografía: escribir con la luz. Era lógico que en mis paseos mi 
mirada se parara en los neones. He unido consumo-escapara-
te-neón-definición de fotografía. 
Hay una estrecha relación entre arte y escaparatismo desde 
aproximadamente un siglo, con bastantes puntos en común y 
muchos referentes históricos: exhibicionismo, frontalidad, uso 
del cristal, importancia del objeto, uso de determinada ilumina-
JUAN LORENZO
Momento pregnante, serie La ciu-
dad imaginaria, 2004
Gelatina de plata
Secuencia compuesta de 9 fotogra-
fías de 61 x 50 cm. cada una, total 
183 x 150 cm.
4. RESULTADOS PRÁCTICOS DE LA INVES-
TIGACIÓN EN MI PROYECTO PERSONAL 
FOTOGRÁFICO
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ción, etc. Dentro de los referentes históricos, tanto en el dibujo 
y la pintura como en la fotografía, está el interés que dedicó 
Marcel Duchamp a los escaparates. Los alabó y los condenó por 
su fatal seducción llegando a hablar de una gran influencia en 
la sociedad moderna. Resaltaba el sufrimiento que creaban en 
el paseante al someterlo a una constante interrogación con sus 
preguntas exigiendo una respuesta inmediata.
Los conceptos de luz y obscuridad quedan muy evidentes en 
mi trabajo al invertirse. Luz y poder se unen perfectamente y 
tienen influencia en una sociedad consumista, no sólo en los 
neones sino también en la iluminación de edificios emblemá-
ticos. Un claro ejemplo es Las Vegas, ciudad imitada por otras. 
Robert Venturi y Denise Scott-Brown en su clásico escrito de ar-
quitectura Aprendiendo de Las Vegas hacen referencia de cómo 
los luminosos de neón situados en las fachadas de los edificios 
hacen desaparecer por la noche los casinos de esta ciudad.
Si el inventario juega un papel importante en un principio, al-
gunas cuestiones empiezan a surgir con fuerza a medida que la 
investigación avanza. Como he mencionado anteriormente, la 
globalización que estamos viviendo también influye en la inva-
sión de imágenes de unos países a otros. Por tanto exceptuando 
los luminosos que hagan una clara referencia a una ciudad, es 
complicado averiguar donde está captada esa imagen. Es cierto 
que barrios como el Barrio Rojo de Ámsterdam produce unas 
imágenes muy características o, valorando la abundancia, la ciu-
dad de Nueva York destaca de las demás. Cuestiones que me lle-
van a plantear preguntas tales como ¿en qué medida  influye en 
el ciudadano el verse constantemente invadido por preguntas, 
recordando a Duchamp, de un tipo o de otro, o por una abun-
dancia tan enorme como en Estados Unidos.? En España no hay 
tanta tradición, pero sí hay en las grandes ciudades calles co-
merciales que los utilizan. ¿Este recorrido dibujístico, qué huella 
deja en esa persona? Lógicamente no es lo mismo vivir en una 
calle con neones que ir solamente de compras. Son cuestiones 
a tener en cuenta y a responder, todo a nuestro alrededor nos 
está influyendo. 
El arquitecto Robert Mallet-Stevens haciendo referencia a su 
profesión comenta: Los edificios han de levantarse como edu-
cadores de la multitud.
El proyecto quiere dejar al desnudo el dibujo en una ciudad, 
utilizando básicamente los neones de los escaparates. El lumi-
noso, pasa de ser un dibujo realizado por una persona anónima, 
a convertirse en el centro del trabajo. Su grafismo y su constan-
te interrogante al paseante trazan un recorrido en la ciudad en 
muchos casos de una forma global. Es el negativo fotográfico 
el encargado de poner de manifiesto este trazo anónimo, sin 
firma.
El moverme dentro de las disciplinas de la pintura y la obra grá-
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fica, además de la fotografía, hacen que considere el dibujo la 
parte más intelectual y arcaica del arte. De ahí, mi interés en 
situar la fotografía en este campo. Tomás Ruíz-Rivas lo explica 
muy acertadamente en el texto que me escribió para mi exposi-
ción La ciudad imaginaria, 
En estas fotografías Juan Lorenzo está profundizando en la 
naturaleza misma de la experiencia urbana, tal como la des-
cribíamos en los párrafos iniciales: como representación. Para 
ello ha recurrido a un tratamiento perverso de la fotografía. Ha 
eliminado su carácter documental y la ha conducido al territo-
rio, subjetivo, del dibujo.
Mediante esta operación, en la que intervienen muy pocos 
medios materiales, Juan 
destruye la posibilidad de 
la descripción.168  
Además es importante 
destacar la omisión del 
carácter documental, no 
pretendiendo hacer un 
reportaje de las ciudades 
en las que he estado. De 
hecho, no son en muchos 
casos reconocibles. 
Es además un trabajo lle-
no de contradicciones en 
un momento en el que 
está en auge la fotografía 
digital frente a la analógi-
ca. El espectador no sabe 
muy bien qué está con-
templando, su error parte de no saber ver que la imagen existe 
en la realidad y posiblemente pase delante por alguna de ellas 
todos los días. La economía de medios y la no manipulación del 
negativo las relacionan aún más con el dibujo.
Es un proyecto desarrollado en varios países y que abarca desde 
1998 hasta el presente. Se centra en la recopilación de imáge-
nes de neones y elementos basados en la luz. Las fotografías se 
tomaron por la noche o con escasa luz, con película de diapo-
sitiva en color positivándolas en blanco y negro para obtener 
una imagen en negativo de la realidad. La cámara utilizada en la 
mayoría de las imágenes es una cámara compacta.
La ciudad imaginaria derivó en el proyecto de Imágenes inte-
rrogativas. Los neones se entremezclan en un laberinto visual 
y mental generando confusión y cierta ansiedad al espectador. 
Serie que inicio en 2006 y en la que sigo trabajando en fotogra-
fía, linóleo, obra gráfica, dibujos y pintura.
168 Ruíz-Rivas, Tomás, Juan Lorenzo. La ciudad imaginaria. Catá-
logo de la exposición en el Centro El Brocense, Diputación de Cáce-
res, 2002
Página anterior y esta
JUAN LORENZO
Serie La ciudad imaginaria, 1999-
2004
Gelatina de plata
50 x 60 cm.
JUAN LORENZO
Sopa-botella-zapato, serie Imáge-
nes interrogativas, 2006
Gelatina de plata
50 x 60 cm.
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4.2 LA PRIMERA VIDA-THE 
FIRST LIFE, 2007-2008
Negativo de papel, positivos y textos en linóleo
El título de la serie hace referencia a Second life, la segunda 
vida que nos propone el mundo 
virtual. Una segunda existencia, 
falsa, por no ser real, y que nada 
tiene que ver con el simple he-
cho, por ejemplo, de tomarse un 
café con un amigo. Es un proyec-
to iniciado en 2007 y que al igual 
que el anterior de La ciudad ima-
ginaria se desarrolla en varias 
disciplinas artísticas: fotografía, 
pintura, dibujo y obra gráfica.
Si en La ciudad imaginaria entra-
ba en la experiencia urbana de 
distintas ciudades, en La primera 
vida-The first life hablo de temas 
de actualidad, que la gran mayo-
ría son los de siempre, y de histo-
rias o instantes de nuestra vida. 
Así como en aquélla el especta-
dor no sabía con exactitud que 
estaba contemplando el negativo 
de una imagen real, captada por 
la noche, en ésta, sigo trabajando 
con los neones y con imágenes 
en positivo, pero además, a esa 
confusión analógico-digital se le 
une el trabajo de fotomontaje y 
la narración en viñetas.
La era digital nos ha traído del pa-
sado el fotomontaje. Por decirlo 
de alguna manera, se ha puesto 
de moda cortar, pegar, añadir de 
una forma limpia y aséptica. La 
primera vida-The firste life sigue 
siendo un trabajo analógico, con distintos negativos positivados 
en el mismo papel fotográfico, al que se le suma texto estam-
pado con linóleos en una tipografía de letra que recuerda a las 
primeras máquinas de escribir.
En Aultre naray, la lucha real simbolizada en un luminoso de 
Las Vegas, refleja el enfrentamiento real de otras épocas por el 
honor de una mujer o por variados motivos.
JUAN LORENZO
Aultre naray (Las Vegas), 2007
Gelatina de plata 
127 x 252 cm.
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Enfrentamiento cuerpo a cuerpo que se mantiene hoy en día, 
en el mundo real, también por diversos motivos.
En Restos de vida restos de muerte, hablo de la vida y la muerte 
y de lugares a los que jamás volverás, como por ejemplo a dis-
parar una fotografía al Empire State desde las Torres Gemelas.
En la ciudad busco tu identidad es otra historia con seis imáge-
nes, tres negativos y tres positivos, captadas en Nueva York y El 
Perelló (Valencia). Una mujer y un hombre aparecen represen-
tados por dos fotografías en negativo de dos neones, zapatos 
y camisa, respectivamente; se distancian físicamente y ella le 
sigue con la mirada por medio de un mirador y más tarde inten-
ta comunicar por medio de un teléfono fijo. Él, al entrar en la 
ciudad pone en peligro su identidad-originalidad con el temor 
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4.3 DESAUTOMATIZACIÓN 
DEL ENTORNO, 2010-2014
En esta serie de fotografías reflexiono sobre el concepto de Des-
automatización. Formalmente utilizo la función de automatizar 
dos imágenes con el programa de Photoshop, lo que me permi-
te unirlas en una sola. Es decir, la función del ordenador auto-
matización me permite obtener imágenes fotográficas desau-
tomatizadas. Este concepto creado por Víctor Shklovski, dentro 
del formalismo ruso, rompe ciertas reglas del lenguaje con el fin 
de potenciar la creatividad del individuo. La Desautomatización 
o desvío en el uso del lenguaje es una de las herramientas del 
lenguaje artístico, de la literatura. En palabras de su creador,
Supongamos que la fuente del mensaje transmite una imagen 
invariable o una suma de señales constantes. En este caso la 
atención deja de reaccionar ante el sistema de señales iguales. 
El mecanismo de la atención está construido de tal modo que 
la señal de cambio de impresión es la que se percibe con ma-
yor intensidad.169 
Estos cambios de señal o juegos creativos, entendidos como 
anomalías, son los que he llevado de la literatura al terreno de 
la imagen visual. 
Las imágenes captadas a partir de 2010 abandonan el espacio 
urbano de La Ciudad imaginaria, para abarcar nuestro entorno, 
de una manera amplia. Retener todo lo que nos rodea que nos 
produce sorpresa, se sale de lo normal, rompe la monotonía, 
nos hace pensar, tiene una fuerte connotación narrativa, nos 
hace detenernos y volver sobre nuestros pasos. 
El proyecto informa del entorno, relacionando una imagen cap-
tada en un lugar con otra capturada en el mismo espacio y mo-
mento o a kilómetros de distancia y en otro tiempo. El resultado 
es una narración compuesta por las dos imágenes. Una historia 
abierta, que cada espectador completará.
Otras imágenes se unen por contraste, aunque en realidad hay 
una crítica a algún aspecto de la actualidad tratado con cierto 
humor irónico. 
Lavado de cara muestra el asfalto de la calle Serrano de Ma-
drid, en el día de la inauguración de su remodelación, cubierto 
por una moqueta de color rosa, (imagen contundente y fuera 
de lugar) y en la parte inferior La Puerta de San Vicente, en otro 
barrio de la misma ciudad, con sus aceras levantadas (imagen 
no normal). La unión de las dos imágenes se acentúa por un 
tubo rojo de conducción, al descubierto en las obras e insinuado 
debajo de la moqueta rosa en la inauguración.
169 Shklovsky, Victor. 1975, pág. 16, recogida por Sanmartín Ortí, 
Pau, en La finalidad poética en el Formalismo ruso: el concepto de 
desautomatización. Tesis Doctoral, Facultad de Filología, UCM, 2006, 
pág. 69 
JUAN LORENZO
Serie Desautomatización del entor-
no, 2010-2014
Imagen digital sobre papel de 
acuarela Hahnemülle
70 x 50 cm.
De izquierda a derecha y de arriba 
a abajo
Antes y después
Máxima seguridad
Inseguridades
Inauguración
Cenicero sin cenizas
Lo que el viento se lleva
Doble personalidad
Tres oportunidades
Lavandería El lavado de imagen
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4.4 EL CÍRCULO DEL CONSU-
MIDOR, 2013-2015
Collage de fotografías fragmentadas con cámara estenopeica, 
negativo de papel, sobreimpresión y fotogramas 
El círculo del consumidor es un proyecto fotográfico en el que 
se mantiene la determinante influencia del dibujo. Utiliza las 
formas creativas del fotograma, negativo de papel, sobreimpre-
sión, y cámara estenopeica entre otras.
Reflexiona sobre aspectos muy diferentes de la condición hu-
mana, como la relación entre personas y estas con el entorno. 
Imágenes captadas en diferentes años y lugares son enfrentadas 
para narrar historias abiertas. Como continuación de La ciudad 
imaginaria se centró en un inicio en el consumo para posterior-
mente abrir su campo a distintos aspectos de la sociedad actual.
Formalmente toda las obras se inscriben en un círculo, figura 
geométrica perfecta junto con el cuadrado y el triángulo.
JUAN LORENZO
Serie El círculo del consumidor, 
2013-2015
Gelatina de plata virada al te y re-
sina de epoxi
Todas las fotografías están inscritas 
en un círculo de 75 cm. de diáme-
tro
De izquierda a derecha y de arriba 
a abajo
Quitando presión
Enhebrando la aguja
El gran trabajador
Todos tienen llave
Cine de verano
Triplicando la tasa
Que corra el aire
Comunicación aislada
Una flor al día
Ensoñación
Oportunidades laborales
El quiebro de la mirada
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Las clases sociales, 2013 
Gelatina de plata virada al te
Fotogramas y collage fotográfico
146 x 200 cm. 
277
4.5 EL OLOR DE LOS LIBROS; 
COMUNICARSE, 2014-2015
Fotogramas
La inmediatez que te permite el fotograma es similar a la del 
lápiz sobre el papel. Pensamiento, ejecución y resultado se con-
densan en un intervalo de tiempo reducido. La impronta surge 
con cada resultado, el acierto o el error y la evolución en las for-
mas y en el pensamiento se suceden de unas imágenes a otras.
De igual manera que los papeles dibujados se amontonan rá-
pidamente, los papeles positivados también se atascan entre 
las cubetas. Esta brevedad de tiempo del fotograma frente a la 
captura de las otras fotografías con cámara, convierten a este 
proceso creativo en la herramienta más rápida del dibujo-foto.
El olor de los libros es un pequeño homenaje a este objeto que 
tanto guarda entre sus tapas. El situarlos de pie en el papel es 
una crítica al maltrato que han sufrido durante la historia de la 
humanidad, en tantas ocasiones quemados. Objeto que huele 
porque tiene vida. 
El teléfono y el ladrillo son elementos que tienen una gran carga 
narrativa. Teléfono fijo y antiguo, que se utilizaba para comu-
nicarse, que es distinto a informar. El ladrillo tiene entre otras 
connotaciones la de aislar. Los utilizo por ser objetos dibujables 
y por tanto fotografiables, como reflexionamos en el capítulo 1.
Ellos son los instrumentos que represento para volver a una 
de las series que trabajé en los años noventa Comunicarse. El 
membrete del sobre de avión era en aquellas obras el encarga-
do de estudiar las relaciones entre personas.
 
En páginas anteriores al hablar del fotograma hemos reflexio-
nado sobre el punto de vista aéreo del creador y del espectador 
desde el que se observan estas representaciones. En Las clases 
sociales los objetos están colocados horizontalmente sobre el 
papel, pero el efecto resultante es el de utilizar una perspectiva 
frontal. El muro de la incomunicación y de lo que no todos pue-
den acceder. Entre sus orificios se dejan ver distintos elemen-
tos, llaves, helados, zapatos de mujer, camisas, etc. Todos son 
objetos de consumo. Vuelven las fotografías de neones de La 
ciudad imaginaria.

CONCLUSIONES
El estudio de las dos disciplinas, la del dibujo y la de la fotografía, a lo largo de la historia desde 
el nacimiento de esta última, nos ha hecho observar numerosos puntos en común en la con-
cepción de la imagen. Ello nos ha llevado a considerar que cierta fotografía mantiene una base 
clara de dibujo, que determinamos llamar dibujo-foto. De manera esquemática, los puntos 
concluyentes que nos llevan a considerarlas bajo este término son:
1
Así como Jean-Francois Chevrier acuña el término “foto-cuadro” para analizar los trabajos de 
Jeff Wall o Jean-Marie Bustamante, es lógico y totalmente deducible el término ”dibujo-foto”, 
para nombrar a las imágenes que aparecen en esta tesis, sin que intervengan ni el material 
pictórico ni el dibujístico en ninguno de los dos grupos.
Por tanto no es una categoría y género fotográfico atendiendo a lo que se propone captar 
sino en función de la gramática utilizada para representar esa escena. Estamos hablando de 
un género que no excluye ninguno, sino que puede darse en todos, es un género transversal, 
siempre y cuando estemos dentro de la fotografía artística. 
2
El dibujo-foto es una fotografía en la que el creador actúa como dibujante utilizando la reali-
dad como punto de partida, y a la que aplica la gramática del dibujo. Estas imágenes fotográ-
ficas se obtienen con cámara fotográfica o estenopeica y líquidos o únicamente con líquidos.
El grado de libertad del creador, del conjunto de fotógrafos que trabajan dentro de este género 
están al mismo nivel del que disfruta el artista dibujante. Este tipo de creador está capacitado 
para trazar líneas tanto sobre papel como sobre emulsión fotográfica. Ejemplo de ello son la 
solarización o la luminografía.
Aspectos técnicos como el apartado mecánico y químico no le restan importancia, no son 
un obstáculo para su creación, como tampoco lo suponen los propios de la naturaleza de la 
disciplina fotográfica: la realidad, la temporalidad y la necesidad de la existencia del objeto 
fotográfico.
3
No necesariamente cuanto más subjetiva sea una fotografía, más nos adentramos en la in-
fluencia del dibujo. Pero indudablemente, la fotografía imaginativa mantiene una estrecha re-
lación con el dibujo imaginativo. Por su parte, la fotografía objetiva, entendida como mímesis 
de la realidad, presenta dificultad en relacionarse con el lenguaje utilizado por el dibujo, aun-
que hemos presentado algunos ejemplos en esta investigación pertenecientes al dibujo-foto.
Fotografía artística o fotografía plástica es el terreno en el que se encuentra la fotografía influi-
da por el dibujo, y por tanto la fotografía sobre la que reflexionamos.
4
Hemos llegado a la conclusión de que el método presentado en su momento por Betty Ed-
wards para representar, sobre un soporte plano con instrumentos propios del dibujo, un en-
cuadre de la realidad, son los mismos cinco pasos de los que se vale un artista para representar 
igualmente sobre un soporte plano, en este caso con instrumentos propios de la fotografía, 
un encuadre  captado de la realidad. Estos son: percepción de los contornos, percepción de 
los espacios, percepción de las relaciones, percepción de la luz y la sombra, y percepción de la 
totalidad o Gestalt (la forma). 
Las imágenes fotográficas de Weston, Carrieri, Strand, Plowden y Sol Lewitt, son creadas bajo 
los mismos mecanismos que utilizaría otro artista con un lápiz en la mano. Por otro lado, en 
la creación de una imagen, tanto dibujada como fotografiada, no centrada en la mímesis de la 
realidad, necesitamos de otros valores, no de habilidades, para poder hablar de imagen artís-
tica, como son la obra creada a partir de la memoria y a partir de la imaginación. 
De igual manera que el dibujante busca objetos dibujables el fotógrafo, que centra su obra en 
el género dibujo-foto, también representa objetos dibujables.
La manualidad en la creación de la obra artística, así como el tiempo necesario para ejecutarla 
no son factores que impidan que una determinada fotografía pueda estar influida por el dibu-
jo.
Concluimos también que las imágenes pertenecientes al género dibujo-foto presentan el as-
pecto y el concepto de una imagen dibujada por medio de lo gráfico.
5
El dibujo-foto utiliza los elementos morfológicos básicos de la plástica, punto, línea y plano, 
como plantilla visual de sus transcripciones.
La Nueva Visión, el Dadaísmo, el Cubismo y el Surrealismo son movimientos que han influido 
claramente en este grupo de fotógrafos a la hora de entender la fotografía desde el punto de 
partida de la visión plástica.
Definir el contorno a base de líneas inexistentes en la realidad (solarización), crear imáge-
nes dinámicas (importancia del punto), superposición de planos para expresar perspectivas y 
claroscuros, abstracciones de objetos reales (como la serie Equivalentes de Stieglitz) son los 
objetivos de estos fotógrafos a la hora de situarse detrás del visor, o trabajando en el cuarto 
oscuro, por encima de querer captar escenas reales. 
Apreciamos paralelismo entre el dibujo-foto y los dibujos e ideas de Henri Matisse, Pablo Pi-
casso, Juan Gris, Jean Auguste D. Ingres y Georges Seurat, entre otros muchos.
Ejemplos de ello son ciertas fotografías de Man Ray, Werner Bischof, Wili Moegle, Erwin Blum-
enfeld, Hiroshi Sugimoto, Wolf Strache, Otto Steinert, Helena Almeida o Brassaï.
Cuando el fotógrafo concede gran importancia a los tonos grises, en detrimento del tan valo-
rado negro, está tomando valores tonales propios del dibujo, utilizados por el grafito. No es 
necesario, ni una exigencia, en fotografía representar las formas del blanco al negro. Esto es 
un academicismo fotográfico centrado en la mímesis de la realidad. Esta escasez, en cuanto 
a escala limitada se refiere, nos lleva a concluir que la falta de datos, en lo que a información 
sobre una representación se refiere, sitúa una imagen fotográfica dentro del dibujo-foto. 
No son fotografías manipuladas manualmente con trazos de lápiz, tinta o rotulador, sino pen-
sadas desde el punto de vista del dibujo.
6
Las formas creativas de la fotografía, que se comenzaron a desarrollar a partir de la segunda 
década del siglo XX, sitúan a la imagen fotográfica claramente bajo la influencia del dibujo. 
Estas son: movimiento, sobreimpresión, solarización, fotograma, punto de fuga, cámara este-
nopeica, negativo de papel, texturas, TBO fotográfico, imagen en secuencia, fotografía y texto, 
collage y fotomontaje y tratamientos digitales.
7
A lo largo de la historia se han dado acontecimientos que han conducido a la construcción de 
un puente entre el dibujo y la fotografía. Aunque nos hayamos centrado en este paso en una 
sola dirección es un camino de ida y vuelta. Inventos, exposiciones, mecanismos, escuelas, 
determinadas obras y carreras enteras de algunos artistas dentro de la fotografía de moda, el 
desnudo, el retrato, la arquitectura, etc. han formado el dibujo-foto. Son los siguientes:
Cámara oscura
Cámara lúcida o clara
Fisionotrazo
Primeros trabajos de superposición de objetos sobre periódicos expuestos al sol, sin llegar a 
fijar la imagen
Litografía
Investigación de solarización
Primera fotografía: Niepce
Dibujos fotogénicos, El lápiz de la naturaleza de Talbot
Grand Tour
Serie Equivalent de Stieglitz
Brassaï, dibujos en el muro
Escuela de la Bauhaus y la Nueva Objetividad
Nueva Visión
Shadografías, Fotogramas, Rayogramas
Solarización, Man Ray
Arte conceptual
Consideración de la fotografía artística
Todos estos acontecimientos terminan escribiendo una historia de la fotografía desde el pun-
to de vista de la influencia del dibujo. Entendemos que la historia de la fotografía no está 
compuesta por una sucesión de nombres sino de acontecimientos que han contribuido a su 
evolución. 
8
No hay ningún estudio de manera monográfica que aborde la influencia del dibujo en la foto-
grafía. Excepto la mencionada investigación de Göran Sonesson, titulada La fotografía entre 
el dibujo y la virtualidad (2011) y el número monográfico que dedicó la revista Aperture bajo 
el título The Encompassing eye: Photography as Drawing (1991). Consideramos que el dibu-
jo-foto está presente en el nacimiento de este descubrimiento y llega hasta nuestros días. Por 
eso consideramos que esta tesis aporta un estudio profundo sobre la influencia en ocasiones 
del dibujo en la fotografía. Como futura investigación está el abrir un camino de diálogo entre 
fotógrafos y dibujantes, que complementen esta investigación, así como llevar estos plantea-
mientos al ámbito expositivo.
VALÉRIE BELIN
Serie Bodybuilders II (Los culturistas II), 
1999
Gelatina de plata
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SUMMARY
TITLE
THE DRAWING WITH LIGHT. A PHOTOGRAPHIC GENRE USED BY THE ARTISTS
INTRODUCTION
The motives that take an artist to be entertained industriously to grid totally and barrel one office 
uninhabited , the time stopped, streak ground , walls and roof, only can relate to one unclouded 
obsession laffectionate by drawing. Whether only those interwined lines have heartfelt sense 
of tidiness ortogonal as of one unique point at sight, confirm which of that kind individual she 
knows perfectly to him which is dedicating his time. Grid a real space, not in order to carry it any 
way, simply in order to photograph it. This resource in order to transport one scene of one paper 
to other larger is one of these answers which are learning and we don’t forget never. That keep 
to George Rousse entertained, despite his age, knotty in these fundamental lessons make think 
that the pencil continue being present in him and that The Pencil of the Nature don’t  turn yellow.
DECISIVES MOTIVATIONS IN THE CHOICE OF THE SUBJECT
The starting point of that Thesis arises of thinking theoretically about my artistic work. Reflect 
on the conductive thread among the different disciplines that I have expressed in my work from 
the beginning of my career and among the different series and projects realized for thirty years. 
I consider the drawing the beginning and the artist’s basis, always present in other disciplines, 
adding an importance to it. The first outlines with graphite forming and explaining a round object 
are in our learning. The human being, in the beginning, resorts to lines and spots with burned 
Wood to express his way of surviving. The drawing was present in the starting point of the history 
of the humanity, as in the present and future educations of the artists.
My interest to understand the activity of any creative as an open profession, neither closed nor 
hermetic, where the search of a define and perfectly recognizable style let that be the goal, has 
led me to research and transgressing in numerous series the artistic disciplines.
To express myself through painting, printing, making objects, the photography and drawing make 
that these are in continuous dialog among them. I do not consider myself a photographer, but 
I use the photography to express myself. Sometimes the ignorance or the limited knowledge of 
something facilitates the audacity. The result is a lack of valuation to the way used in that the 
drawing is very present. In a moment in which the technology places us, whatever you like or not, 
working with an excess of means, the own economy of the drawing turns into a great challenge 
simultaneously at the same time that is an instrument to stop the passing of time.
To place the photography in the field of the drawing, with the corresponding economy of means it 
has been one of my goals for several years. To be limited strictly to the definition of photography: 
to write with the light, it has turned into the directive of several photographic projects. My first 
attempts was with slides realized in China and London, they did not meet the looked results, this 
is, to obtain an image in negative, but without this one was giving the sensation that it was loo-
king like a negative. I obtained the goal with the work of The United States, in 1999. The images of 
neons thought in the night, with color slide and developped and printing in black and white as a 
negative, gave as result images of shop windows and neons in negative. Only the illuminated área 
or line was appearing with a black outline similar to that of the charcoal; the flash, illuminating 
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the glass, leaves a fingerprint in a spot with appearance of blot of ink and black pigment; The step 
of the color to the White and black was increasing furthermore the grain of the image, meanwhile 
the obscure background of the shop window was appearing in white in the paper. The concepts 
of light and obscurity stay in evidence on having be inverted. The increase on a large scale plays 
the role of distorting furthermore the image and opening the outline of charcoal. The resultant 
images of the series The imaginary city enquire into the graphical character. The line and the spot 
are those which define and relate the scene.
The real light of the neon transforms itself in tool of writing in the photography. The result is 
an image that on several occasions the spectator does not manage to classify that what he see, 
inside the artistic disciplines. His mistake is not being able to know that the image exists in the 
reality, surely with the irony of passing ahead from her every day. It is the photographic negative 
the manager of revealing this anonymous outline without signature. All that rests to conceive the 
photography as an artistic manifestation that does not seek to catch only the reality.
Tomás Ruíz-Rivas correctly comment in the text that wrote to me for my exhibition The imaginary 
city,
In these photographies Juan Lorenzo is penetrating into the nature itself of the urban 
experience, as we were describing it in the initial paragraphs: as representation. For 
it, he has resorted to a perverse treatment of the photography, he has eliminated the 
documentary character and has led the photography to the territory, subjectively, 
of the drawing.
By means of this operation, in which they control very few material means, Juan des-
troys the possibility of the description.1
RESEARCH SUBJECT AND METHODOLOGY
This thesis research the influence of drawing in the pjotography taken by some artists. Photogra-
phic images entering the sphere of influence of the drawing. Although the influence is reciprocal, 
as a return trip, we focus on how it has influenced the drawing in photography. 
This leads us to the hypothesis as central idea: arguing how this influence becomes a photogra-
phic genre, to which we call drawing-photo, independent of still life, landscape, portrait, nude 
and reporting. 
Started with Photogenic Drawings of William Henry Fox Talbot, developed in the nineteenth cen-
tury to the present day, comes with great vitality. Since the beginning photography seeks other 
than those for which it was invented objectives. Not intended to reproduce artistic images, or 
portray anyone who could afford it, or capture important events. Often drawing objectives co-
rrupts picture, it is not the reflection of reality. 
the subject  photographed appears manipulated  following the grammar of a cartoonist.
photogenic drawings, shadografías, photograms, rayogramms, solarization, (fotocalquídea, cli-
ché-verre,) photomontage, overprinting, pictures with pinhole camera, motion picture, vanishing 
point, textures, photographs with text, photos in sequence or negative paper are discoveries 
that put photography into the field of drawing. Drawing is the basis of the photographic work 
of artists, (focusing on the representation of reality or an imagined), attach any importance to 
drawing elements as point, line and spot, as Nadar, Henry Fox Talbot, Gustave Le Gray, Stieglitz, 
Charles Negre, Christian Schad, Ernest J. Bellocq, Eugene Atget, Man Ray, Moholy-Nagy, Nicolás 
1 Ruíz-Rivas, Tomás, Juan Lorenzo. La ciudad imaginaria. Catálogo de la exposición en el Centro 
El Brocense, Diputación de Cáceres, 2002
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de Lekuona, Arthur Batut, Brassaï. Erwin Blumenfeld, Maurice Tabard, Alexander Rodtchenko, El 
Lissitzky, Lotte Beese, M. Raviv-Vorobeichic, Wolf Strache, Henri Cartier-Bresson, Aaron Siskind, 
Umbo, Albert Renger-Patschz, André Kertèsz, Anton stankowski, Bill Brandt, Chargesheimer, Paul 
Strand, Claude Cahun, David Plowden, Edward Weston, Florence Henri, Frantisek Drtikol, Geor-
gil Zimin, Germaine Krull, Gyorgy Lorinczy, Harry Callahan, Harry Shunk, Herbert Bayer, Horst P. 
Horst, Imogen Cunningham, Irving Penn, Richard Avedon, Joseph T. Keiley, Karl Blossfeldt, Lee 
Friedlander, Marta Hoepffner, Mole y Thomas, Oskar Schlemmer, Otto Steinert, Philippe Hals-
man, Pierre Dubreuil, Raoul Ubac, Tim N. Gidal, Walker Evans, William Klein, Willi Moegle, Robert 
Adams, Ramón Masats, R Steiner, Robert Frank, Karl Hugo Schmolz, Giuseppe Penone, Floris Neu-
süss, Fischli&Weiss, Ray Metzker, Ellsworth Kelly, Pierre Cordier, Robert Rauschenberg, Dennis 
Oppenheim, Daniel Blaufuks, Gilbert&George, Helena Almeida, Adam Fuss, George Rousse, Zeke 
Berman, Abelardo Morell, Hiroshi Sugimoto, John Baldessari, Vik Muniz, Gordon Matta-Clark, 
Victor Burgin, Vito Aconcci, Sol Lewitt, Barbara Kruger, Bernd y Hilla Becher, los Blume, Bruce 
Nauman, Darío Villalba, David Hockney, Davis Salle, Giri Dokoupil, John Stezaker, Duane Michals, 
Edward Burtynsky, Edward Ruscha, Roger Catherineau, Francis Alÿs, Gerhard Richter, Gunther 
Forg, Idris Khan, Robert Heinecken, Joan Fontcuberta, John Baldessari, John Divola, John Hilliard, 
K. Pruszkowski, Mario Carrieri, Mark Morrisroe, Perejaume, Peter Keetman, Remy Duval, Roni 
Horn, Sophie Calle, Susan Derges, Thomas Ruff, Valie Export, Werner Bischof, Uta Barth, Tokihiro 
Sato, Tillmans, Thomas Barrow, Steven Pippin, Robert Stivers, Mona Kuhn, Georges Rousse, Frie-
derike von Rauch, Frances-ca Woodman, Mary Kelly, María Eugenia Blázquez, Thomas Bachler, 
Gabriele Leidloff, Laurence Demaison, Paolo Roversi, Valérie Belin,.
They all have in common their great interest in drawing. They have developed most of his career 
or the entire field drawing. Drawing has been their  starting point. They have taken their way to 
observe and represent reality inside the field and drawing to photography, getting to create new 
worlds apart in many cases the progress of the photographic industry even without camera only 
photographic liquid. 
There is no aspiration of being exhaustive, the list is not complete, but aims to be very wide ran-
ging since the beginning to the present. With their work all form a new photographic genre based 
on the grammar of drawing genre that can be named drawing-photo. Neither of them are only 
artists neither illustrators or photographers. The drawing has helped them to pervert the objec-
tive function of photography. The image does not work with them in reflection of reality, which 
enriches the new invention since its inception. The approach of the artist to the field of drawing, 
more or less complicated technical procedures, grants forgetting own mirror function of pho-
tography. The more thoughtful, studied and thought is a photographic image appears there’s a 
structure that is commanding. Begin to perceive edges, spaces, relationships, lights, shadows and 
all. In other words the right hemisphere of our brain appears with his visual thinking. In Chapter 
1, “The drawing and photography” develop these theories.
According to methology:
- The bibliography research was conducted in librariesof Facultad de Bellas Artes y Facultad 
de Filosofía y Letras de Universidad Complutense de Madrid; Museo Nacional Centro de 
Arte Reina Sofía de Madrid; Kunstbibliothek de Berlín; Bibliothèque Centre Pompidou de 
París. Visit art exhibitions  (Hamburger Bahnhof- Museum für Gegenwart, Kupferstichka-
binett, Bauhaus Archiv, Neue Nationalgalerie, Sammlung Hoffmann, KW Institute for Con-
temporary Art y Künstlerhaus Bethanien Gmbh, Museum für Fotografie - Helmut Newton 
Stiftung / Sammlung Fotografie der Kunstbibliothek in Berlín; Centre d´art contemporaine 
Wiels in Brussels, SMAK in Ghent, Centre Pompidou, Maison Europèenne de La Photogra-
phie, Fondation CCF pour la Photographie in Paris; The Drawing Center in Net York).
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- Visit art fairs and biennales (ARCO, ESTAMPA, Art Basel, Venice Biennale, Documenta in 
Kassel, and participation in courses and seminars on Photography (Photoespaña, Sympo-
sium about photography in 2005, 2006 and 2007; Annual Conference about the Image of 
the Community of Madrid, curators Agustin Perez Rubio, Beatriz Herráez and Sergio Ru-
bira, Canal de Isabel II in 2004, 2005, 2006 and 2007; Monographic Course: Experiments 
and emergencies in the visual arts, production and distribution, directed by Rosina Gómez 
Baeza University. Rey Juan Carlos, Madrid in 2002)
In addition, we have planned this research not only from theory, as is the study and analysis of the 
disciplines we study  here but also from practice, performing alongside a personal artistic works 
based on it, since 1999. This helps us to argue the central hypothesis of the thesis. 
Finally we note the difficulty we have encountered in obtaining technical data of the works of 
some authors because there is barely literature on them. We have inquired into the databases of 
museums and collections, but the information they provide is also limited. Keep in mind that the 
cataloging of photographs from the early twentieth century to 1950 is virtually nonexistent and, 
in other cases, many photographs were intended to be edited directly in magazines.
 
OBJECTIVES
- Reflect on influence of the drawing in certain photography realized by the artists. 
- Study the different components of a drawing and how they intervene in the photogra-
phy. We expect to study the grammar of the drawing as the own grammar of this type of 
artistic photography, that we will name “drawing – photo”. They are not photographies 
manipulated manually doing outlines of pencil, ink or felt-tip pen, but thought from the 
point of view of the drawing.
- Reseach along the history of the photography this way of expression based on drawing in 
the photography. We think that the drawing - photo is present in the birth of this disco-
very and comes to the present day.
- Analyze photographers works with artist and artists works by comparing the parameters 
of the drawing to include gender-drawing photo. 
- Build a solid bond and argued for anyone interested in art that can happen in this genre 
from drawing to photography. The elements of this bridge will be events, exhibitions, 
photo series, etc. 
We have not considered subject of this thesis manually manipulated photographs with 
pen, ink or marker, but designed from the point of view of the drawing.
CONCLUSIONS
The study of two disciplines, drawing and photography, throughout history from the birth of the 
latst one, has made us observe numerous commonalities in the conception of the image. This 
has not led to believe that certain photograph has a clear basis for drawing, we decided to call 
drawing-photo. Schematically, the conclusive points that lead us to consider under this term are: 
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1
As Jean-Francois Chevrier coins the term “picture-photo” to analyze the work of Jeff Wall or 
Jean-Marie Bustamante, is logical and fully deductible the term “drawing-photo” to name the 
images in this thesis, without intervention or pictorial material and the drawind aspect in any of 
the two groups. 
Therefore it is not a category and photographic genre attending grasp what is being proposed but 
according to the grammar used to represent the scene. We are talking about a genre that not only 
exclude any of them, but include all, a transversal genre, providing that we were into th eartistic 
photography.
2
Drawing-photo is a photography where the creator act in accordance to a  draughtsman, using 
the reality as point of departure that implement the drawing grammar. These photographic ima-
ges are obtained by a camera or pinhole camera and liquids or only by liquids.
The degree of freedom of the creator, of the set of photographers who work inside this genre are 
to the same level of draughtsman. This kind of creator is qualified to plan lines so much on paper 
as photographic emulsion. Example of it is the solarization or the luminography.
Technical appearances like mechanical section and chemist do not subtract him importance for 
the creation, and neither suppose one of the nature of the photographic discipline: the reality, 
the temporality and the need of the real object.
3
Not necessary the more subjective is a photography we enter into the influence of the drawing. 
But undoubtedly, the imaginative photography supports a narrow relation with the imaginative 
drawing. Then, the objective photography, understood like mimesis of the reality, presents diffi-
culty in relating to the language used by the drawing, though we have presented some examples 
in this investigation belonging to the Drawing - photo.
Artistic photography o plastic photography is the área where we see the photography under in-
fluence of drawing.
4
We have come to the conclusion that the method presented by Betty Edwards to represent, on 
a flat support with instruments of the drawing, a setting of the reality, are the same five steps of 
which an artist uses to represent the objects of the reality by means of the photography. This they 
are: perception of the light and the shade, and perception of the totality or Gestalt.
The photographic images of Weston, Carrieri, Strand, Plowden and Sol Lewitt, are crea-
ted under the same mechanisms that another artist would use with a pencil in the hand. On 
the other hand, in the creation of an image, so much drawn as photographed, not centred in 
the mimesis, we need other values, not skills, to be able to speak about artistic image, like 
the memory and imagination. In the same way as the draughtsman looks for drawings ob-
jects, the photographer, who work into the Drawing - photo, also represents drawings objects. 
The manual labour in the creation of the artistic work, as well as the time necessary to execute it 
are not factors that prevent that a certain photography could be influenced by the drawing. We 
conclude also that the images belonging to the drawing - photo genre present the aspect and the 
concept of an image drawn by drawing.
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5
The Drawing-photo uses morphologic basic elements of the plastic art: point, line and plane as 
visual grld of his transcriptions.
The New Vision, Dadaism, Cubism Surrealism they are movements that have influenced clearly 
this group of photographers at the moment of understanding the plastic vision of the photography. 
To define the contour based on non-existent lines in the reality (solarization), to create dynamic 
images (importance of the point), overlapping plane to express perspectives and chiaroscuro, 
abstractions of royal(real) objects (as the series Stieglitz’s Equivalents) are the aims of these pho-
tographers. We estimate parallelisms among the Drawing - photo and the drawings of Henri Ma-
tisse, PabloPicassoo, Juan Gris, Jean Auguste D. Ingres and Georges Seurat. Examples of that in 
photography are such images of Man Ray, Werner Bischof, Will Moegle, Erwin Blumenfeld, Hirishi 
Sugimoto, Wolf Strache, Otto Steinert, Helena Almeida or Brassaï.
6
The creative forms of the photography, which began to develop from the second decade of the 
20th Century, place to the photographic image clearly under the influence of the drawing. These 
are: Movement, Overprinting, Solarization, Photogram, Vanishing Point Pinhole Camera, Negati-
ve of Paper, Textures, Photographic Comic, Image in Sequences, Photography and Text, Collage 
and Photomontage, Digital Treatment.
7
Throughout history there have been events that have led to the construction of a bridge between 
drawing and photography. Although we have focused on this step in one direction is a way round. 
Inventions, mechanisms, schools, de-finished works and entire careers of certain artists in fashion 
photography, nudes, portraits, architecture, etc. have formed the drawing-picture.. They are:
Camera Obscura
Lucid or Clear Camera
Physinotrace
First works of overlapping object on newspapers exposed to the sun without fixing the image 
Firs image: Niepce
Photogenic Drawing, The Pencil of tne Nature, Talbot.
Gran Tour
Serie Equivalent, Stieglitz
Brassaï, wall’ s drawing
Bauhaus and New Objectivity
New Vision
Shadowgraphy, Photograms, Rayograms
Solatization, Man Ray
Conceptual Art
Artistc Photography
All these events end up by writing a history of the photography from the point of view of the in-
fluence of the drawing. We understand that the history of the photography is not composed by a 
succession of names but of events that they have contributed to its development
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8
There’s any monographic study that addresses the influence of drawing in photography. Except 
the aforementioned Göran Sonesson’s research Photography, between drawing and virtuality. 
(2011) and the monography devoted Aperture magazine under the title The Encompassing eye: 
Photography as Drawing (1991). We consider that the Drawing-photo is present at the birth of 
this discovery and continuing today. That’s why we think this thesis is a deep study about the 
influence of the drawing into a sort of photography. 
A call for further research could be open a dialogue between draughstmen and photographers, 
and to raise exhibitions with these conclusions.


La elegancia de quien 
inclina la cabeza 
ante la naturaleza 
frente a los que 
levantan la mano 
y ni dicen 
ni quieren nada


